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Philipp  Otto  Runge,  Das  Nachtigallengebüsch.  1810. 
Wasserfarben  auf  Papier,  h.  0,255,  br.  1,18.  Hamburg,  Kunsthalle. 


Philipp  Otto  Runge. 


PHILIPP  Otto  Runge  gehört  menschlich  und 
künstlerisch  der  Generation  der  siebziger  Jahre 
des  XVIII. Jahrhunderts  an.  Wackenroder  und  Tieck, 
Friedrich  Schlegel  und  Novalis  sind  seine  nächsten 
Altersgenossen,  mit  ihnen  ist  er  auch  innerlich  am 
meisten  verwandt,  ja  mit  Tieck  verband  ihn  eine 
jahrelange  vertraute  Freundschaft.  Wie  sie  alle,  ist 
Runge  in  der  feinen  geistigen  Atmosphäre  der  letz- 
ten Jahrzehnte  des  Jahrhunderts  aufgewachsen,  die 
aus  der  abstrakten  idealistischen  Philosophie  Kants 
und  der  plastischen  Sinnlichkeit  der  goethischen  Dich- 
tung so  seltsam  gemischt  war;  gleich  ihnen  strebte 
er  über  die  scheinbar  festgesetzten  Grenzen  der 
Klassizität  zu  einer  neuen  romantischen  Kunstform. 
Aber  während  jene  kaum  irgendwo  über  den  geist- 
reichen Aphorismus  oder  eine,  nach  Wilhelm  Schle- 
gels eigenem  Urteil  „bloss  spielende,  müssige,  träu- 
merische Phantastik“  hinauskamen,  hat  Runge  in 
seiner  Kunst  bildlicher  Darstellung  eine  neue  an- 
schauliche Form  für  sein  ebenso  grenzenloses  Emp- 
finden wirklich  gefunden.  Wenigstens  die  Grund- 
lagen und  die  Umrisse  einer  neuen  Form. 

Runge  ist  am  23.  Juli  1777  in  Wolgast  im  da- 
mals noch  schwedischen  Pommern  geboren,  als  das 
neunte  von  elf  Kindern.  Achtzehnjährig  trat  er  in 
Hamburg  in  das  Kaufmannsgeschäft  des  älteren 
Bruders  ein,  um  nach  dem  Willen  des  Vaters  „die 
Handlung“  zu  erlernen. 

Auf  seine  Knabenzeit  hatte  durch  den  pommer- 
schen  Dichtertheologen  L.  Theobul  Kosegarten,  der 
eine  Zeit  lang  sein  Lehrer  war,  der  Sturm  und  Drang 
mit  seinem  unterschiedlosen  Enthusiasmus  für  Ossian, 
Homer  und  Shakespeare,  für  nordische  Sagen-  und 
englische  Balladenpoesie  eingewirkt,  im  Kreise  der 
Hamburger  Freunde,  zu  denen  Joh.  Michael  Speck- 
ter,  Friedrich  Perthes  und  Matthias  Claudius  ge- 
hörten, erlebte  er  teilnehmend  den  Klärungsprozess 
und  die  Läuterung  dieser  gärenden  Zeit,  selbst  schon 
zu  den  ersten  romantischen  Dichtungen  Ludwig  Tiecks 
leidenschaftlich  hingezogen.  Dessen  „Sternbald“  gab 
ihm  die  Kraft  des  Entschlusses.  „Wozu  soll  denn 


dieser  beständige  Trieb  in  mir“,  heisst  es  in  einem 
Briefe  aus  dieser  Zeit,  „der  auch  in  den  beschäftigt- 
sten Augenblicken,  wo  ich  gar  keine  Zeit  haben 
soll,  etwas  anderes  zu  denken,  mir  immer  in  die 
Quere  kommt,  wenn  ich  ihn  nicht  wirklich  benutze? 
Er  würde  mich  nur  immerfort  quälen  und  ich  würde, 
wenn  ich  ihm  gar  nicht  nachginge,  auch  in  etwas 
anderem  nie  zu  etwas  kommen.“  So  erwirkte  er 
sich  im  Jahre  1799  die  Erlaubnis  zum  Besuche  der 
Kopenhagener  Akademie.  Abildgaard  und  Juel 
wurden  seine  Lehrer,  im  Hause  der  Dichterin  Frie- 
derike Brun,  der  Freundin  berühmterer  Männer,  hat 
er  freundschaftlich  verkehrt,  nicht  ohne  das  fremd- 
artige Treiben  in  dem  Salon  der  dänischen  Stael 
fein  zu  ironisieren. 

Trotz  der  klassizistischen  Strömung  herrschte 
in  Kopenhagen  in  der  Zeichnung  damals  noch  die 
weiche  malerische  Kreide,  die  Nähe  des  Meeres  ist 
einer  malerischen  Auffassung  ja  stets  günstig  ge- 
wesen. Runge  zuerst  versuchte  statt  dessen  dem 
spitzigen  Bleistift,  der  den  künstlerischen  Charakter 
der  kommenden  dreissig  Jahre  bestimmen  sollte, 
Geltung  zu  verschaffen.  Uns  will  es  scheinen,  als 
habe  der  junge  Künstler  selbst  die  Bedeutung  dieser 
künstlerischen  Lehrzeit  unterschätzt.  „Ich  möchte 
jetzt,  ich  wäre  nicht  dort  gewesen“,  lautet  das  ab- 
schliessende Urteil  des  Heimgekehrten,  und  doch 
hat  er,  der  sich  später  nie  wieder  dem  Zwang  einer 
Schule  gefügt  hat,  sicher  in  Kopenhagen  den  Grund 
seines  technischen  Könnens  gelegt:  eine  gar  nicht 
ungeschickt  gemalte  Grisaille,  der  Triumph  Amors, 
als  Sopraporte  gedacht,  beweist  es.  Und  die  trotz 
des  Titels  ganz  und  gar  nicht  klassizistisch  empfun- 
denen Putten  beweisen  daneben  die  frische  Ursprüng- 
lichkeit der  formalen  Phantasie.  Nach  mancherlei 
Irrfahrten  ist  das  Gemälde  wieder  an  den  ursprüng- 
lichen Ort  seiner  Bestimmung,  in  das  Wolgaster 
Stammhaus  der  Familie  zurückgekehrt. 

Nur  anderthalb  Jahre  währte  der  Aufenthalt  in 
Kopenhagen,  dann  zum  Sommer  1801  ging  Runge 
nach  Dresden,  und  dort  erlebte  er  die  entscheidende 


XI.  1. 


und  innerlich  fruchtbarste  Zeit  seines  Lebens  bis 
zum  Jahre  1804.  — 

Runge  ist  der  Gegenwart  vornehmlich  als  Bild- 
nismaler bekannt.  Er  selbst  aber  hat  sich  nicht  als 
Bildnismaler  gefühlt.  Auch  nicht  „des  Erwerbes 
wegen“  will  er  sich  (und  das  in  der  ärgsten  aus- 
sichtlosesten Zeit)  „aufs  Porträtmalen  applizieren“, 
und  wirklich  sind  alle  Bildnisse  seiner  Hand  rein 
persönlicher  Natur  und  als  Gelegenheitsarbeiten 
meist  erst  im  letzten  Lustrum  seines  Lebens  ent- 
standen. 

Aber  freilich,  es  sind  Werke  darunter,  die  aus 
dem  Besitzstände  der  deutschen  Kunst  des  XIX.  Jahr- 
hunderts nicht  mehr  fortzudenken  sind.  Wir  haben 
bis  zum  Jahre  1810,  dem  Todesjahre  Runges,  nichts 
aufzuweisen,  was  den  Vergleich  mit  der  schlichten 
ernsthaften  Monumentalität  dieser  Bilder  aushalten 
könnte. 

Die  „Lehrstunde  der  Nachtigall“  — das  einge- 
kleidete Bildnis  der  Braut  und  der  jungen  Frau  des 
Künstlers  steht  am  Anfang.  Die  Auffassung  des 
Motives  knüpft  an  die  Strophe  einer  Klopstockschen 
Ode  an,  die  Darstellung  ist  noch  etwas  schüchtern, 
die  Farben  stossen  ein  wenig  hart  aneinander,  die 
Malerei  ist  allzu  zaghaft  und  mühsam;  vortrefflich 
aber  schon  der  Schwung  der  Blumen,  denen  Kinder- 
figuren entwachsen,  auf  dem  als  Relief  braun  in 
braun  gemalten  Rahmen.  Die  drei  folgenden  grossen 
Gemälde  aus  der  Hamburger  Zeit  (1804  — 1810), 
zwischen  denen  ein  paar  kleinere  Arbeiten  einzu- 
ordnen wären,  haben  einen  höheren  Charakter,  einen 
Zug,  den  man  versucht  ist  historisch  zu  nennen. 
Von  Bild  zu  Bild  ist  eine  Entfaltung  der  künstle- 
rischen Persönlichkeit  zu  spüren.  Die  Feinheit 
der  malerischen  Lichtbeobachtung  und  die  Leucht- 
kraft der  hellen  Farben  erheben  das  Kinderbild  mit 
den  hohen  Sonnenblumenstauden  über  das  kurz  zu- 
vor gemalte  Dreifigurenbild,  und  wieder  greift  dann 
die  hieratische  Feierlichkeit  des  Elternbildes,  die 
ganz  etwas  anderes  ist  als  das  Gemessene  altvate- 
rischer Vornehmheit,  in  der  Stimmung  weit  über 
das  Kinderbild  hinaus.  Das  Kinderbild  aber  hat 
zuerst  wieder  die  Aufmerksamkeit  auf  Runge  ge- 
lenkt. Hier  ist  in  der  Art,  wie  der  Luftraum  als 
einheitliches  Volumen  fühlbar  gemacht  ist,  in  der 
Bedeutung,  die  dem  Phänomen  des  offenen  Sonnen- 
lichtes — bis  auf  die  Wiedergabe  eines  von  farbigen 
Reflexlichtern  aufgehellten  Schattens  — im  Ganzen 
des  Bildes  eingeräumt  ist,  wenigstens  schon  gerührt 
an  das  grosse  malerische  Problem,  das  während  der 
zweiten  Jahrhunderthälfte  einer  nun  freilich  ganz 
neuen  Lösung  entgegengeführt  werden  sollte. 

Gerade  in  diesem  Punkte  aber  steht  das  Bild 
in  Runges  Werk  vereinzelt,  wenigstens  soweit  wir 
heute  noch  sehen  und  urteilen  können,  denn  es  darf 


nicht  verschwiegen  werden,  dass  nur  dies  eine  Bild 
ganz  unversehrt  auf  uns  gekommen  ist.  Alle  andern 
sind,  bevor  sie  in  der  Hamburger  Kunsthalle  eine 
sichere  Unterkunft  fanden,  arg  verwahrlost  und  durch 
unverständiges  Putzen  um  ihre  ursprüngliche  Er- 
scheinung gebracht  worden.  Die  feinsten  ausglei- 
chenden Lasuren  und  der  goldigwarme,  einer  edlen 
Patina  gleichende  Firnisüberhauch,  die  das  Kinder- 
bild so  kostbar  im  Ton  und  so  wohltuend  für  das 
Auge  machen,  sind  verschwunden  und  es  bleibt  eine 
offene  Frage,  ob  wir  das  verlorene  wirklich  nach 
dem  zeitlich  die  Mitte  haltenden  Kinderbilde  ab- 
schätzen dürfen. 

Von  allen  diesen  Dingen  aber  ist  den  Zeit- 
genossen Runges  überhaupt  nichts  bekannt  geworden, 
die  Bildnisse  verschwanden  mit  dem  Augenblick  ihrer 
Vollendung  in  den  Wohnräumen  der  Dargestellten, 
für  die  sie  gemalt  waren.  Die  lebhafte  Anteilnahme, 
die  Runge  zu  Lebzeiten  und  noch  über  den  Tod 
hinaus  erregte,  gründete  sich  allein  auf  das  grosse 
immer  wieder  umgeformte  und  weitergebildete  Haupt- 
werk seines  Lebens,  die  vier  symbolischen  Kompo- 
sitionen der  „Tageszeiten“,  von  denen  damals  frei- 
lich auch  nur  die  vorläufigen  Umrissstiche  allgemein 
bekannt  geworden  sind.  Dies  Werk  ist  das  einzige 
und  schon  darum  unschätzbare  Denkmal  der  deut- 
schen Frühromantik  im  Gebiete  der  bildenden  Kunst. 

Die  Bedeutung  der  Blätter  wurde  damals  im 
Lager  der  Romantiker  wie  auch  in  Weimar  sofort 
erkannt.  Die  Heidelberger  Jahrbücher  der  Literatur 
enthalten  eine  prophetische  Phantasie  über  die  vier 
Kompositionen  von  Joseph  Görres,  Goethe  hatte 
sie,  wie  Brentano  nach  einem  Besuch  in  Weimar 
im  November  1807  berichtet,  mit  dem  Porträt  des 
Künstlers  in  seiner  Stube  aufgehängt  und  lobte  „den 
Meister  und  das  Werk  ausserordentlich“.  „Wäre  es 
möglich,“  schreibt  er  in  den  ersten  von  den  vielen  Be- 
urteilungen, die  die  Blätter  erfuhren,  „dass  der  Künst- 
ler aufgefordert  würde,  in  grösserem  Massstabe  mit 
Oelfarbe  diese  Werke  auszuführen:  so  würde  gewiss 
daraus  für  die  Gegenwart  ein  grosser  Genuss  und 
für  die  Nachwelt  ein  würdiges  Denkmal  unseres 
deutschen  Zeitsinnes  entstehen.“ 

In  Runges  Dresdener  Zeit,  damals  als  er  sich 
vor  überschwänglich  schönen  Ideen,  die  sich  ihm 
von  allen  Seiten  aufdrängen,  und  alle  von  ihm  wollen 
ausgeführt  sein,  nicht  zu  lassen  weiss,  sind  die  Kom- 
positionen entstanden.  Wir  sind  durch  eine  lange 
Reihe  von  teilweise  an  Ludwig  Tieck  gerichteten 
Briefen  über  ihren  Ursprung  und  ihre  allmähliche 
Ausgestaltung  unterrichtet.  Echt  romantisch  ist  die 
Grundtendenz,  einen  symbolischen  Ausdruck  für 
einen  „tiefen,  unendlichen  Sinn“  zu  finden.  Es  war 
ja  romantische  Doktrin:  „das  Höchste  kann  man, 
eben  weil  es  unaussprechlich  ist,  nur  allegorisch 


2 


sagen,“  und  dafür  war  die  „Arabeske“  als  die 
„älteste  und  ursprünglichste  Form  der  Phantasie“ 
gefunden  (Fr.  Schlegel).  Und  ebenso  romantisch 
ist  die  Entwicklung  des  Zyklus  aus  einer  einzigen 
poetisch-religiösen  Grundkonzeption.  Unter  dem 
Bilde  einer  „Quelle“  soll  sich  „das  Gefühl  unseres 
innigsten  Zusammenhanges  mit  dem  Universum, 
das  wir  in  jedem  vollendeten  Kunstwerk  fühlen“, 
in  einer  seltsamen  Wirrnis  von  Symbolen  der 
liebeerfüllten  lebenschaffenden  Natur  aussprechen. 
Alle  Künste  sollen  zu  einem  grossen  Gesamt- 
kunstwerk Zusammenwirken:  „meine  vier  Bilder 
. . . wenn  sich  das  erst  entwickelt,  es  wird  eine 
abstrakte,  malerische,  phantastisch-musikalische 
Dichtung  mit  Chören,  eine  Komposition  für  alle 
drei  Künste  zusammen,  wofür  die  Baukunst  ein 
ganz  eigenes  Gebäude  aufführen  — sollte“.  Der 
ganze  romantische  Ueberschwang,  in  den  sich  aber 
doch  schon  etwas  Selbstironie  mischt.  Allmählich 
in  harter  Arbeit  reinigt  und  vereinfacht  sich  die 
Anschauung  und  den  fertigen  Kompositionen  muss 
man  zugestehen,  dass  sie  nicht  nur  durch  die 
liebenswürdige  Zartheit  symbolischer  Andeutungen 
zu  immer  wiederholtem  Nachsinnen  anregen, 
sondern  auch,  dass  die  Klarheit  des  Aufbaues  und 
die  charaktervolle  Anmut  und  Feinheit  der  Zeich- 
nung von  Blumen  und  Figuren  dem  Auge  einen 
ganz  einzigartigen  Genuss  gewährt.  Es  ist  wirklich 
bildgewordene  Poesie. 

Unter  dem  Bilde  knospender  und  erblühender, 
aufsteigender  und  versinkender,  von  Kindergenien 
beseelter  Blumen  wird  der  „Rhythmus  des  höchsten 
Lebens“  in  diesen  Blättern  versinnlicht. 

Die  Liebe  zu  den  natürlichen  Blumen  war  seit 
der  Mitte  des  XVIII.  Jahrhunderts  in  beständigem 
Wachsen.  Jetzt  gegen  das  Jahr  1800  hin  erreichte 
sie  einen  Höhepunkt  und  die  Frühromantiker  leihen 
den  Blumen  am  liebsten  ihre  feinsten  Empfindungen. 
„Die  ganze  Natur  ist  Sprache,  die  Blume  ist  ein  Wort, 
ein  Ausdruck,  ein  Seufzer  ihrer  vollen  Brust“  (Bettina). 

Auch  Runges  ganzes  Leben  durchzieht  eine 
wahre  Blumenleidenschaft.  „Recht  viele  Blumen 
mache  ich,  liebste  Mutter,“  schreibt  er  aus  Dresden 
„und  vertiefe  mich  immer  mehr  in  die  lebendige 
Fülle  der  Farben  . . . eine  Blume  recht  zu  betrach- 
ten, bis  auf  den  Grund  in  sie  hineinzusehen,  da 
kommen  wir  nie  mit  zu  Ende.“  Wirkliche  Pflan- 
zenstudien, mit  der  Schere  aus  weissem  Papier 
geschnitten,  hat  er  schon  als  Knabe  und  bis  in  die 
letzten  Jahre  seines  Lebens  gemacht,  eine  ganze 
Reihe  der  Art  auch  für  die  „Tageszeiten“,  und  er 
ist  dabei  dem  besonderen  Charakter  jeder  Blume 
und  jedes  Grases  gerecht  geworden:  Veilchen  und 
Schwertlilie,  das  spitze  Ahornblatt,  Hirtentäschel, 
die  ausgefederte  Nelke  und  der  knitterige  weiche 


Philipp  Otto  Runge.  Lehrstunde  der  Nachtigall.  1801-1803. 
Leinwand,  h.  1,03,  br.  0,83.  Hamburg,  Kunsthalle. 


Mohn,  Jelängerjelieber  und  Hafer,  alle  in  natürlicher 
Grösse  sprechen  sich  in  der  nervös  aufgefassten 
Silhouette  vollkommen  aus. 

Schon  in  den  Dresdener  Jahren  hat  er  diese 
Dinge  dann  auch  als  Muster  zum  „Sticken  und  Bro- 
dieren“  für  die  Töchter  des  alten  Grafif  praktisch 
verwertet:  „so  werden,“  heisst  es  in  einem  Briefe, 
„alle  stickbaren  Blumen  und  Kräuter  ausgeschnitten 
und  gezeichnet,  hernach  den  schönen  Kindern  zur 
Auswahl  vorgelegt  und  die  schönsten  Sachen  daraus 
komponiert“.  (Eine  solche  Stickerei  einer  Korn- 
blumenborde sehen  wir  auch  an  dem  Saume  des 
weissen  Mädchenkleides  auf  dem  Bilde  der  drei 
Hülsenbeckschen  Kinder.)  Es  war  das  keine  müssige 
Spielerei.  Auch  Goethe  hat  es  nicht  so  aufgefasst, 
als  er  Runge,  den  er  inzwischen  in  einer  persön- 
lichen Begegnung  im  Voigtschen  Hause  in  Weimar 
kennen  gelernt  hatte,  seinen  Dank  für  die  Ueber- 
sendung  eines  (leider  verlorenen)  Wandschirmes  mit 
ausgeschnittenen  Blumen  aussprach. 

Noch  später  hat  Runge  in  ein  paar  Buchtitel- 
zeichnungen für  Perthes  zuerst  wieder  mit  vollem 
Bewusstsein  von  dem  Organischen  der  pflanzlichen 
Form,  das  nicht  durch  Stilisierung  vergewaltigt,  son- 
dern im  Gegenteil  ganz  klar  herausgearbeitet  ist, 
den  Ausgang  genommen. 

Aus  dem  letzten  Lebensjahre  endlich  stammt 
die  zierlich  vollendete  „Arabeske“  des  Nachtigallen- 
gebüsches. 
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Alles  das  aber  überbieten  die  vier  grossen  Blät- 
ter der  Tageszeiten.  Hier  werden  die  Blumen  in 
echt  romantischer  Empfindungssteigerung  zu  Sym- 
bolen tiefster  Lebensgeheimnisse,  zu  einem  „popu- 
lären Medium,  um  den  heiligen,  zarten,  flüchtigen, 
luftigen,  duftigen,  gleichsam  imponderablen  Gedan- 
ken chemisch  zu  binden“  (Fr.  Schlegel).  Nur  die 
romantische  Poesie  bietet  in  der  Auffassung  des 
Motives  vergleichbares: 

„Wenn  die  Nacht  herabsinkt  — Und  Mondschein 
sich  ausstreckt,  — Ist  im  Garten  oft  ein  seltsam 
Geflimmer  — Von  tausend  und  tausend  wechseln- 
den Farben;  — Durchsichtig  sind  die  Blumen  — 
Und  ihre  Geister  steigen  heraus  — Und  wiegen 
sich  und  hüpfen  sichtbarlich  in  den  Kelchen; 
Schmucke  Geisterchen  hängen  in  den  Blumen  — 
Und  necken  die  antwortende  Nachtigall“, 
heisst  es  in  Tiecks  Zerbino  und  bei  Jean  Paul  im 
Titan  (1803):  „Sein  Traum  war  ein  unaufhörliches 
Lied,  das  sich  selber  sang:  der  Morgen  ist  eine  Rose, 
der  Tag  eine  Tulpe,  die  Nacht  ist  eine  Lilie  und 
der  Abend  ist  wieder  ein  Morgen.“ 

Als  Goethe  eine  farbige  und  monumentale  Redak- 
tion der  vier  Blätter  wünschte,  sprach  er  nur  die 
eigenen  Absichten  Runges  aus.  Während  der  ganzen 
noch  übrigen  Zeit  seines  Lebens  hat  ihn  die  Arbeit 
an  der  grossen  farbigen  Umarbeitung  beschäftigt,  und 
noch  auf  dem  Sterbebette  galt  seine  Sorge  diesem 
Werk,  das  ihm  am  meisten  am  Herzen  lag.  Nur 
wenige,  aber  ganz  köstliche  Fragmente  sind  davon 
auf  uns  gekommen,  vollendet  wurde  allein  die  kleine 
etwas  veränderte  farbige  Ausführung  des  Morgens. 

H ier  hatte  der  Einzelne  zu  viel  von  sich  ge- 
fordert. Auch  in  der  Farbe  sollte  die  grosse  vier- 
teilige Allegorie  symbolisch  weitergeführt  werden. 
Das  nötigte  bei  dem  völligen  Mangel  praktischer 
Erfahrung  zu  lang  ausgesponnenen  theoretischen 
Studien,  die  in  einem  besonderen  Schriftchen  ver- 
öffentlicht wurden,  das  nicht  nur,  als  einziges  unter 
ähnlichen,  vor  dem  bissigen  Schopenhauer  als  ein 
„artiges  Werk“  Anerkennung  fand,  sondern  auch 
Goethes  Dank  und  eine  Einladung  nach  Weimar 
zu  näherer  mündlicher  Besprechung  brachte.  Ein 
langes  vorläufiges  Schreiben  Runges  an  Goethe  ist 
in  der  Farbenlehre  abgedruckt,  zu  dem  Besuch  in 
Weimar  aber  ist  es  nicht  mehr  gekommen. 

Die  grossen  Erwartungen,  die  Runge  noch  in 
Dresden  von  einer  breiten  Entwicklung  seiner  neuen 
dekorativen  Pläne  durch  einträchtiges,  ergänzendes 
Zusammenarbeiten  verschiedener  Hände  gehegt 
hatte  - den  Gedanken  haben  erst  die  modernen 
Künstlerwerkstätten  verwirklicht  — , erfüllten  sich 
nicht.  Runge  fand  in  Hamburg,  wohin  er  1804  mit 


einer  jungen  Frau  zurückkehrte  nicht,  was  er  ge- 
hofft hatte,  und  allzuschnell  verzehrte  die  brennende 
innerliche  Leidenschaft  das  Leben  des  künstlerisch 
Vereinsamten.' 

„Dass  wir  Herrn  Runge  verlieren  sollen,  schreibt 
Goethe  noch  im  November  1810  in  der  ornamen- 
talen Weise  seines  Alterstils  an  Perthes,  schmerzt 
mich  sehr.  Doch  er  ist  jung,  Hoffnung  ist  bei  den 
Lebenden,  und  meine  Wünsche  können  ihn  nicht 
loslassen.  Er  ist  ein  Individuum,  wie  sie  selten  ge- 
boren werden.  Sein  vorzügliches  Talent,  sein  wahres 
treues  Wesen  als  Künstler  und  Mensch,  erweckte 
schon  längst  Neigung  und  Anhänglichkeit  bei  mir; 
und  wenn  seine  Richtung  ihn  von  dem  Wege  ab- 
lenkte, den  ich  für  den  rechten  halte,  so  erregte  es 
in  mir  kein  Missfallen,  sondern  ich  begleitete  ihn 
gern,  wohin  seine  eigentümliche  Art  ihn  trug.  Möchte 
er  sich  doch  nicht  so  geschwind’  in  die  ätherischen 
Räume  verlieren!  Lassen  Sie  meine  Grüsse  an  ihn 
recht  aufrichtig  teilnehmend  und  herzlich  sein.“ 
Dieser  Brief  war  die  letzte  Freude  des  Totkranken, 
wenige  Wochen  später,  am  5.  Dezember,  erlag  er 
dem  schleichenden  Brustleiden. 

Sicher  brach  Runges  Leben  vor  vollendeter 
Reife  so  schroff  ab.  Aber  doch  wird  man  ihm  nicht 
gerecht,  wenn  man  nur  die  grosse  Tendenz  seines 
Lebenswerkes  anerkennt.  Was  Runge  als  Maler  be- 
deutet, zeigt  nicht  nur  das  Kinderbildnis,  in  höherem 
Masse  noch  zeigen  es  die  viel  zu  wenig  beach- 
teten Fragmente  der  unvollendeten  grossen  Ausfüh- 
rung der  Tageszeiten.  Wie  hier  die  drei  Genien 
über  der  aufgeblühten  Lilie  des  Morgens  in  das  un- 
endlich zurückweichende  kühle  Blau  getaucht  schwe- 
ben, oder  wie  das  neugeborene  Kindlein  auf  dem 
Wiesenboden  im  überhin  streifenden  Licht  modelliert 
ist,  ist  als  Malerei  vollkommen. 

Diesallesgehörtnichteinem  Winkel  von  Deutsch- 
land zu  eigen,  die  ganze  deutsche  Kunst  hat  ein  An- 
recht darauf.  Runges  ganz  eigentümliche  Art  aber 
konnte  freilich  in  der  Folgezeit  eine  unmittelbare 
Fortsetzung  nicht  finden,  so  wenig  wie  die  frühe, 
die  „Blütezeit“  der  Romantik  eine  unmittelbare  Fort- 
setzung gefunden  hat.  ,Der  Vergleich  beweist,  dass 
nicht  nur  die  vollständige  künstlerische  Isolierung, 
in  der  Runge  die  letzten  Jahre  seines  Lebens  hin- 
gebracht hat,  die  Schuld  daran  trägt.  Die  geistige 
Physiognomie  Deutschlands  war  schon  mit  dem  Ende 
des  ersten  Jahrzehnts  des  neuen  Jahrhunderts  eine 
andere  geworden.  Das  „Gefühl“  empörte  sich  gegen 
die  „Usurpation  der  Phantasie“  (Wilh.'  Schlegel): 
auf  Runges  Tageszeiten  folgten  die  Fresken  der  Casa 
Bartholdy  in  Rom  als  ein  Denkmal  des  gründlich 
veränderten  deutschen  Zeitsinnes. 

Max  Sauerlandt. 
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Benedetto  da  Majano.  Die  Predigt  des  hl.  Savinus. 
Marmorrelief.  — Faenza,  Dom. 


Benedetto  da  Majano. 

(1442—1497) 


BENEDETTO  ist  der  jüngste  unter  den  Marmor- 
bildnern des  ausgehenden  Quattrocento;  und 
wie  die  Rossellino,  Verrocchio  und  Mino  starb  er 
ein  Fünfziger  in  vollem  Mannesalter.  Alle  aus  jener 
Generation  waren  in  Lebensverhältnissen,  Aufgaben 
und  Stil  voller  Aehnlichkeit  untereinander.  Darin 
anders  als  die  Ghiberti,  Donatello  und  Luca  della 
Robbia,  deren  Kunst  polar  verschieden  war,  denen 
Lebens-  und  Schaffenskraft  treu  blieb  bis  in  ein 
hohes  Alter. 

Benedetto  erhielt  wie  Antonio  Rossellino  die 
ersten  Aufträge  durch  die  Vermittlung  eines  älteren 


Bruders.  Jener  Giuliano  da  Majano  — war 
Architekt  wie  Bernardo  Rossellino,  aber  auch  In- 
tarsiator wie  der  jüngere  Benedetto.  Im  damaligen 
Florenz  übten  die  Baumeister  und  Zimmerleute 
häufig  auch  die  feinere  Kunst  Holz  einzulegen,  wie 
die  Bronzegiesser  meist  auch  Goldschmiede  gewesen. 
Gradlinige  Formen  arbeiten  sich  sehr  viel  leichter 
in  Holzmosaik  als  kompliziert  gebogene;  und  seine 
Farbenskala  ist  beschränkt.  Daraus  erklärt  sich  des 
Intarsiators  Vorliebe  für  architektonische  Veduten 
und  einfache  Motive,  die  in  kräftiger  Verkürzung 
oder  Ueberschneidung  ihren  Hauptreiz  haben.  Brune- 


XI.  2. 


leschi  hatte  die  wichtigsten  Erkenntnisse  über  Per- 
spektive neu  erobert,  die  Bedeutung  vom  Augen- 
punkt und  vom  Distanzpunkt  klargestellt.  Eine  frei- 
schöpferische Tat,  obwohl  sie  im  Anschluss  an  alte 
Schriftquellen  geschah. 

Von  diesem  Erbe  profitierten  Bildhauer  und 
Maler,  aber  auch  die  Intarsiatoren,  die  in  der 
Renaissance  nur  „maestri  della  prospettiva“  hiessen. 

Auch  als  Architekt  war  Giuliano  abhängig  vom 
Altmeister  Bruneleschi.  Das  beweist  der  imposante 
Palazzo  Spannocchi  in  Siena,  der  erst  vor  wenigen 
Jahren,  als  sein  Werk  erkannt  worden  ist,  und  der 
Dom  von  Faenza,  eine  Säulenbasilika  ganz  mit  flachen 
Kuppeln  eingewölbt,  die  sich  in  Aufbau  und  Grund- 
riss an  S.  Lorenzo  anschliesst. 

In  Faenza  wie  in  San  Gimignano,  Loreto  und 
Neapel  fand  neben  Giuliano  Benedetto  Arbeit.  Zu- 
erst in  der  toskanischen  Bergstadt  mit  den  schönen 
Türmen.  Er  baute  nach  des  Bruders  Plänen  die 
Kapelle  der  heiligen  Fina  im  Dom  und  schmückte 
die  Rückwand  mit  einem  Aufbau,  der  zugleich  Altar, 
Ciborium  und  Grabmal  der  Heiligen  war.  Es  war 
eine  schwere  Aufgabe,  so  verschiedenartige  Teile  zu 
künstlerischer  Einheit  zu  verbinden,  und  ist  denn 
auch  dem  jungen  Benedetto  in  dekorativer  Hinsicht 
nicht  vollkommen  gelungen.  Er  schuf  einen  Altar- 
tisch mit  breiter  Rückwand,  die  sich  in  Nischen 
gliedert  und  in  Scheinperspektive  zur  Mitte  hin  ver- 
tieft, da  wo  die  kleine  Flügeltür  das  Sakrament  ver- 
birgt. Auf  den  Konsolen  der  schmalen  Attika  steht 
der  flache,  bahrenähnliche  Sarkophag.  Das  Ganze 
wirkt  geschlossen,  wuchtig,  zu  wuchtig  fast  im  Ver- 
hältnis zu  der  umschliessenden  Nische.  Zwar  hat 
Benedetto  eine  Auflockerung  der  Ränder  angestrebt: 
durch  zwei  Engel,  die  Leuchter  tragend  auf  den 
Predella-Ecken  knien,  und  durch  die  Reliefs  der 
Madonna  und  der  anbetenden  Engel  an  der  Wand 
hoch  oben.  Doch  diese  letzteren  sind  viel  zu  flach 
im  Verhältnis  zu  dem  benachbarten  Sarkophag  um 
eine  Vermittlung  dekorativer  Art  irgendwie  sein  zu 
können.  Man  braucht  nur  herüber  zu  blicken  nach 
Florenz  zum  Grabmal  des  Kardinals  Jakobus  (Taf.  I, 
135  136)  mit  seiner  raffinierten  Abstufung  vom 

Flachrelief  zu  der  freiplastischen  Architektur,  um 
die  Schwächen  des  Fina-Monumentes  zu  erkennen. 
Es  scheint,  dass  der  junge  Benedetto  an  den  Werken 
der  Desiderio-Schule  damals  noch  achtlos  vorüber- 
gegangen war.  Die  kräftigen  Proportionen  mit  den 
nicht  allzu  stark  vorkragenden  Profilen,  die  derben 
Baluster  am  Altartisch  und  der  gedrängte  Cherubs- 
fries der  Predella;  das  alles  erinnert  an  den  Stil 
vor  1450,  an  die  Art  der  Bruneleschi  und  Donatello. 

Aber  wie  Benedetto  in  der  Benutzung  älterer 
Motive  doch  ein  eigener  blieb,  so  hat  er  auch  bei 
einem  späteren  Werk  den  Typus  des  Wandnischen- 


grabes freischöpferisch  umgestaltet.  Es  ist  das  Grab- 
mal des  heil.  Savinus  in  einer  Chorkapelle  des 
Faentiner  Doms.  Am  Sarkophag  und  der  Ver- 
kündigungsgruppe, welche  ihn  flankiert,  ist  zum 
erstenmal  der  Einfluss  Antonio  Rossellinos  zu  er- 
kennen. Er  entstammt  keinem  Florentiner  Werk, 
vielmehr  dem  Grabmal  des  Beato  Marcolino  in  Forli 
(Abb.  Band  X S.  66).  Ganz  neu  aber  ist  es,  die  Wand 
unter  der  Nische  zu  dekorieren  mit  erzählenden  Re- 
liefs, mit  Szenen  aus  der  Heiligen  Legende,  und  wich- 
tiger als  diese  Anbringung  ist  die  künstlerische  Qua- 
lität, die  sie  besitzen.  Weder  die  Rossellino  noch  Mino 
da  Fiesoie  können  sich  als  Erzähler  mit  Benedetto 
messen,  auch  von  Desiderio  ist  — trotz  seines 
Hieronymusreliefs  (Taf.  VI,  46)  — nichts  vorhan- 
den, was  sich  diesen  Reliefs,  oder  gar  der  Kanzel  von 
S.  Croce  (Taf.  V,  87 — 88)  an  die  Seite  stellen  Hesse. 
Wie  ausdrucksvoll  und  fein  differenziert  ist  die  Zu- 
hörerschaft bei  der  Predigt  S.  Savini  (Abb.  S.  5). 
Manche  schlagen  die  Beine  übereinander,  andere 
blicken  mit  emporgezogenem  Knie  gespannt  zum 
Priester  auf,  andere  stützen  nachdenklich  den  Kopf 
oder  haben  das  Gesicht  verhüllt.  Und  doch  wirkt  nicht 
der  Einzelne  zuerst,  sondern  die  lauschende  Menge 
als  Gesamtheit  im  Gegensatz  zum  Redner  auf  der 
Kanzel.  — Die  Vision  des  Heiligen  — ein  Engel 
erscheint  ihm  findet  in  schöner  Landschaft  statt; 
in  den  Hügeln  und  der  Baumreihe,  die  in  die  Tiefe 
führt,  spürt  man  einen  Nachklang  von  Ghibertis 
zweiter  Tür.  Prägnant  und  fesselnd  ist  auch  die 
Taufe  eines  Jünglings  im  Kerker  erzählt  und  die 
Steinigung  des  Heiligen. 

Die  malerische  Behandlung  des  Hintergrunds, 
der  Landschaft  und  des  Interieurs  in  all  diesen 
Szenen  entspricht  der  Kunst  eines  Donatello  und 
Ghiberti.  Ebenso  liegt  der  Reliefstil  Benedettos  in 
der  Mitte  zwischen  donatellesker  Geschlossenheit 
und  ghibertesker  Virtuosität.  Er  ordnet  — dem 
Marmormaterial  entsprechend  auch  die  vordersten 
Teile  des  Reliefs  einer  gemeinsamen  (unsichtbaren) 
Ebene  unter,  die  tiefer  liegt,  als  der  umschliessende 
Rahmen  und  verzichtet  auf  die  Zusammenstellung 
stärkster  Kontraste  von  Hoch-  und  Flachrelief,  wie 
sie  Ghiberti  bringt.  Doch  liebt  er  eine  stärkere  — 
und  weniger  abgeplattete  — Modellierung,  als  sie 
den  reifen  Werken  Donatellos  eigen  ist. 

Von  gleichem  Stil,  doch  reicher  in  der  Kompo- 
sition und  besser  in  der  Formdurchbildung  der  ein- 
zelnen Gestalten  sind  Benedettos  Reliefs  der  Kanzel 
in  S.  Croce  (Taf.  V,  87 — 88).  Es  war  seine  erste 
grössere  Arbeit  für  die  Vaterstadt,  durch  sie  rückt 
er  in  eine  Reihe  mit  den  wirklichen  Meistern  deko- 
rativer Plastik.  Er  brachte  die  Kanzel  an  einem 
Pfeiler  der  weiten  Hallenkirche  an  und  gestaltete 
sie  demgemäss  wie  eine  halbschwebende  Konsole. 
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Vortrefflich  sind  die  Massverhältnisse  zwischen  ihr 
und  der  gewaltigen  Stütze,  die  den  Zugang  — eine 
kleine  Wendeltreppe  — birgt.  Vollkommen  gelang 
auch  die  Auflösung  der  Masse;  unten  in  durch- 
brochenem Ornament,  drüber  durch  Nischen  und 
Konsolen,  oben  durch  verkröpfte  Friese  und  vor- 
gestellte Säulchen.  Leider  ist  die  Vergoldung,  die 
früher  manche  Fläche  des  Hintergrundes  deckte, 
heute  nur  zum  kleinen  Teil  erhalten;  am  besten  im 
Glasfluss  unter  dem  durchsichtigen  Strickgeflecht. 
Die  farbige  Wirkung  des  weissen  Marmors  mit 
seiner  reichen  Vergoldung  und  dem  Rot  der  Nischen 
muss  heiter  und  prächtig  gewesen  sein.  — Als  Fül- 
lung der  Seitenwände  bringt  Benedetto  fünf  Szenen 
aus  dem  Leben  des  heiligen  Franziskus.  Giotto  hatte 
in  einer  Chorkapelle  von  S.  Croce  dasselbe  Thema  dar- 
gestellt, und  wenn  auch  der  jüngere  nicht  die  sakrale 
Grösse  giottesker  Art  besitzt,  seine  Schilderungen 
wirken  in  dieser  Nachbarschaft  als  vollwertige  Kunst. 
Das  ist  eine  gute  Probe  ihres  Werts.  In  allen  ist 
wie  in  Faenza  — das  entscheidende  Moment  der 
einzelnen  Szene  deutlich  hervorgehoben,  und  manch- 
mal ist  durch  den  Kontrast  in  Nebenfiguren  der 
Ausdruck  der  Hauptpersonen  und  die  Gesamt- 
stimmung noch  wirkungsvoller  gemacht.  So  sitzt 
den  demütigen  Brüdern  in  der  „Ordensbestätigung“ 
ein  Kardinal  gegenüber,  der  sich  herablassend  mit 
seinem  Schreiber  unterhält.  — Vornehme  Gesinnung 
und  feine  Einzelbeobachtung  spricht  aus  der  „Klage 
um  den  heiligen  Franz“.  Am  höchsten  aber  ist  das 
„Martyrium  der  Franziskanerbrüder“  einzuschätzen. 
Der  Grimm  des  niederblickenden  Herrschers,  die 
bange  Furcht  der  knienden  Mönche,  die  drastische 
Geste  des  Henkers  und  das  gemächliche  Zuschauen 
der  Jünglinge  oben  an  der  Treppe  ist  zusammen- 
gebracht zu  einer  dramatischen  Wirkung  grossen 
Stils.  Freilich  das  Relief  der  Florentiner  Kanzel 
vermittelt  diesen  Eindruck  nicht  so  sehr,  wie  das 
Tonmodell  in  London  (vgl.  Taf.  9).  Mit  zwei  anderen, 
den  Vorarbeiten  zur  „Bestätigung  des  Ordens  durch 
den  Papst“  und  der  „Totenklage  um  den  heiligen 
Franz“  kam  es  aus  sienesischem  Privatbesitz  an  das 
Victoria  and  Albert  Museum.  Ein  viertes  Relief, 
die  Vorlage  für  den  nicht  ausgeführten  „Traum  des 
Papstes“  im  Kaiser  Friedrich  Museum  (Taf.  V,  112), 
ist  von  derselben  hohen  Qualität  und  hat  den  gleichen 
Reiz  wie  die  drei  ähnlichen  in  London.  Wie  frisches 
Leben  wirkt  die  Kraft  des  Ausdrucks.  Sie  ersteht 
dem  Kunstwerk  ja  nicht  aus  dem  geringeren  oder 
höheren  Grad  der  Durchbildung,  sondern  einzig  aus 
der  Intensität  der  Konzeption.  Mühelos  hat  der 
Meister  das  Material  bezwungen.  Jeder  Eindruck 
des  modellierenden  Stäbchens,  jeder  Fingerdruck 
gab  gleich  die  richtige  Form.  Mancher  Teil  ist  schon 
in  den  Skizzen  sorgfältig  durchgebiidet;  doch  nir- 


gends der  Eindruck  kleinlicher  Mühewaltung.  Sehr 
viel  subtiler  ist  die  Formensprache  der  Marmor- 
reliefs, auch  sind  kleine  Aenderungen  in  der  Kom- 
position erkennbar,  doch  nicht  zugunsten  eines 
stärkeren  Ausdrucks;  nein,  die  ausgeführten  Stücke 
wirken  flauer  und  schwächlicher  als  die  Modelle. 

Ich  glaube  nicht,  dass  Schülerhilfe  hieran  die 
Hauptschuld  trägt,  obwohl  sie  nicht  zu  leugnen  ist. 
Der  Grund  liegt  tiefer,  in  Benedetto  selbst. 

Er  war  kein  Marmorbildner  im  Sinn  des  Desi- 
derio  und  seiner  Schüler.  Sie  konnten  ihre  zarte 
Formensprache  einzig  im  Stein  zum  Ausdruck 
bringen.  Für  Benedetto  gilt  das  nur  bedingt.  Seine 
Marmormadonna  der  Misericordia  (vgl.  Taf.  14)  wird 
weit  übertroffen  von  der  Teracottastatue  in  Berlin 
(Abb.  Taf.  II,  158),  die  Engel  in  S.  Domenico  in  Siena 
von  dem  in  Bergamo  (vgl.  Taf.  11)  und  die  Marmor- 
büste des  Filippo  Strozzi  im  Louvre  von  ihrem  Ton- 
modell im  Kaiser  Friedrich  Museum  (Taf.  12).  Hier 
ist  die  naturalistische  Bemalung  nachgedunkelt  zu 
einem  fein  abgestuften  Braun,  das  ähnlich,  doch  male- 
rischer wirkt  wie  Nussbaumholz.  Einfach  wie  Umriss 
und  die  Formbehandlung  des  Detail  ist  hier  die  Schil- 
derung des  Psychologischen.  In  ernstem  Sinnen,  doch 
ohne  jeden  Pathos  ist  der  Erbauer  des  herrlichen 
Palazzo  dargestellt,  der  geehrte  Freund  des  Piero  und 
Lorenzo  Medici,  der  im  Ruhm  des  Alters  diejugend- 
jahre  der  Verbannung  nicht  vergessen  hatte.  Die  treue 
Sachlichkeit  des  Benedetto  entbehrt  keineswegs  der 
Grösse.  Sie  entspricht  dem  anspruchslosen  Material, 
das  von  den  Zeitgenossen  nur  Verrocchio  noch  so 
beherrscht  hat.  Benedetto  war  robuster,  weniger 
kompliziert  und  weniger  sensitiv  als  Desiderio, 
Mino  da  Fiesoie  und  der  jüngere  Rossellino.  Er 
ist  im  Ornament  oft  abhängig  von  ihnen  oder  von 
Verrocchio;  fürs  Architektonische  aber  hat  er 
manchesmal  bei  Donatellos  Werk  sich  Rat  geholt. 
Nicht  nur  beim  Fina-Monument,  auch  die  Konsolen 
der  Kanzel  in  S.  Croce  sind  den  Kantorien  im  Dom 
und  S.  Lorenzo  nachgebildet;  und  Proportion  und 
Flächenteilung  deuten  mitunter  auf  denselben  Ein- 
fluss. Benedetto  in  seiner  Eigenart  musste  Ver- 
ständnis haben  für  das  Derbe,  fast  Primitive  der 
frühen  Quattrocentokunst  und  ihren  malerischen 
Reiz.  Aber  was  bei  Donatello  wie  gefesselte,  Willens- 
stärke Kraft  erscheint,  ist  bei  dem  jüngeren  umgebildet 
zu  einem  milderen  Ausgleich.  Kein  Glied  behindert 
hier  des  andern  Dasein.  Nirgends  stossen  die  Kon- 
traste herb  zusammen  wie  in  Donatellos  Tabernakel 
in  Rom  (Taf.  X,  72);  freilich  neben  der  kühnen 
Schönheit  der  Kantoria  aus  dem  Florentiner  Dom 
wirkt  die  herrliche  Kanzel  von  S.  Croce  beinahe 
konventionell. 

In  den  siebziger  Jahren  und  dem  Anfang  der 
achtziger  liegt  der  Höhepunkt  für  Benedettos  künst- 
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lerisches  Schaffen.  Gleichzeitig  etwa  mit  der  Kanzel 
entstand  das  prachtvolle  Ciborium  mit  adorierenden 
Engeln  für  S.  Domenico  in  Siena  (Taf.  V,  151  — 152), 
fest  und  klar  im  Aufbau  und  ganz  überzogen  mit  jenem 
vollen,  feindurchgebildeten  Ornament.  Um  1480  schuf 
er  die  marmorne  Türumrahmung  der  Sala  de’Gigli 
im  Palazzo  vecchio  (vgl.  Taf.  10).  Die  Täfelung  des 
prachtvollen  Saales  und  die  schönen,  intarsiage- 
schmückten Flügel  sind  von  Francione  und  Giulano  da 
Majano.  Sie  sind  umschlossen  von  einem  schmalen 
ornamentierten  Rahmen,  weiter  aussen  von  zwei 
schlanken  Pilastern  und  dem  breiten,  reichdekorierten 
Gebälk.  Der  flache  Lünettenbogen  darüber  ist  rein 
dekorativ  gemeint  als  verbindendes  Glied  für  den 
Figurenschmuck  (Taf.  IV,  16)  davor.  Derselbe  ist 
leider  heute  — durch  Abgüsse  ersetzt  — in  den 
Bargello  überführt;  der  prachtvolle  Kontrast  der 
weichen,  rundlichen  Kinderkörper  zu  dem  preziös- 
eckigen  Ornament  hat  dadurch  ein  gut  Teil  seiner 
Wirkung  eingebüsst. 

Von  Benedettos  Arbeiten  für  Neapel  ist  das 
Grabmal  der  Maria  von  Aragonien  in  Monteoliveto 
am  wenigsten  gelungen.  Als  Wiederholung  des 
Grabmals  vom  Kardinal  Jakobus  war  es  Antonio 
Rossellino  übertragen,  aber  kaum  von  ihm  begonnen 
worden.  Benedetto  erbte  den  Auftrag.  Er  hat 
wahrscheinlich  nicht  alle  Teile  — wenn  auch  die 
meisten  — persönlich  ausgeführt,  doch  genügt  der 
Umstand  nicht,  die  entschiedenen  Mängel  in  deko- 
rativer Hinsicht  zu  erklären.  Entscheidend  ist  hier 
wohl,  dass  ein  individueller  Künstler  nicht  fähig 
ist  zu  solcher  Kopistenarbeit.  Die  Figuren  sind 
plump,  besonders  im  Faltenstil,  und  doch  zu  klein 
im  Verhältnis  zum  Grund,  auf  dem  sie  schweben. 
Unbeholfen,  unsicher  wirkt  das  Ganze,  vergleicht 
man’s  mit  dem  Werk  in  S.  Miniato. 

Ein  besserer  Stern  hat  über  dem  Altar  der  Ver- 
kündigung (vgl.  Taf.  13)  geleuchtet.  Im  Aufbau 
stimmt  auch  er  mit  einem  Werk  Antonios  überein, 
dem  Altar  mit  der  Anbetung  der  Hirten  (Taf.  X,  132). 
Bezeichnend  ists  für  die  Erzählerfreude  Benedettos, 
dass  er  das  Predellenornament  umbildete  in  Schil- 
derungen aus  dem  Marien-  und  aus  Christi  Leben. 
Auch  das  Friesornament  ist  bei  ihm  schwerer  und 
voller.  Die  Architektur  des  Verkündigungsreliefs 
schliesst  sich  an  die  des  Altars  an,  und  da  Maria 
und  der  himmlische  Bote  von  gleicher  Proportion 
sind  mit  den  Heiligen  in  den  Nischen,  ist  hier  ein 
Zusammenschluss  erreicht,  der  bei  Antonio  fehlt. 

- Die  Modellierung  ist  weicher  als  an  der  Kanzel 
und  am  Ciborium,  die  Typen  etwas  leerer  und  die 
Gewänder  bereits  von  jener  beinahe  plumpen  Fülle, 
die  den  Spätwerken  Benedettos  eigentümlich  ist. 

Schon  in  den  letzten  Werken  Minos  da  Fiesoie 
— zu  Anfang  der  achtziger  Jahre  — spürt  man  die 


Nähe  der  Hochrenaissance.  Auch  Benedetto  konnte 
sich  nicht  von  jenem  Streben  nach  Grösse  und  Ver- 
einfachung emanzipieren,  das  bereits  im  Ausgang 
des  Quattrocento  in  der  Luft  gelegen  hat.  Aber  so 
sehr  ein  Stil  von  glatten  Flächen  mit  wenig  doch 
scharf  punktiertem  Ornament  der  Individualität  eines 
Mino  entsprechen  konnte,  nicht  der  eines  Benedetto 
da  Majano.  Viel  zu  sehr  war  seine  Kunst  auf 
leichte  Beweglichkeit  und  heitere  Fülle  eingestellt. 
So  kommt  es,  dass  die  Architektur  am  Denkmal 
S.  Bartoli  in  S.  Gimignano  etwas  trocken,  mager, 
fast  langweilig  erscheint,  und  das  interessantere 
Grabmal  des  Filippo  Strozzi  in  S.  Maria  Novella 
nicht  ganz  einheitlich  im  Stil.  Die  malerische  Wand- 
dekoration ist  hier  umschlossen  von  einer  formen- 
strengen Rahmung  und  unten  begrenzt  durch  den 
edelgebildeten  Sarkophag.  Wie  für  das  Grab  S.  Bar- 
toli, so  gaben  auch  hier  die  Sassettigräber  in  S.  Tri- 
nitä  das  Vorbild  her.  Die  Gewänder  sind  in  diesen 
späten  Werken  meist  sackartig  plump  gestaltet  im 
Streben  nach  einer  gewissen  Grossartigkeit.  Den 
Typen  wird  das  Markante,  Individuelle  genommen  zu 
gunsten  grösserer  Vornehmheit;  aber  die  erreichte 
Wirkung  geht  eher  auf  flaue  Süsslichkeit  und  Min- 
derung des  Ausdrucks  überhaupt.  Das  gilt  von  den 
Tugenden  am  S.  Bartoldus-Grabmal  und  vom  Kru- 
zifix im  Florentiner  Dom. 

Benedettos  letzte  Werke  waren  kein  Aufstieg 
in  künstlerischer  Hinsicht,  aber  kunstgeschichtlich 
ist  dieser  Ausgang  interessant  genug.  Als  letzter 
der  Marmorbildner  erlebte  er  noch  die  Anfänge 
Michelangelos,  und  man  ist  versucht,  in  seinen  letzten 
Arbeiten  die  Einflüsse  Bertoldos  und  seines  grossen 
Schülers  zu  erblicken.  Nicht  so  sehr  in  der  un- 
vollendeten Krönung  Ferdinands  I.  im  Bargello, 
wohl  aber  im  Kruzifix  des  Doms,  dem  Sebastian 
und  der  Madonna  (vielmehr  dem  Kind  auf  ihrem 
Schoss)  in  der  Misericordia  (vgl.  Taf.  14).  Ueber- 
raschend  ist  hier  die  schwerfällige  Bewegung,  die 
nicht  nur  in  den  Gliedern,  sondern  auch  im  Rumpf 
zum  Ausdruck  kommt,  und  wie  wuchtig  ist  der  beim 
heiligen  Kind  und  bei  S.  Sebastian!  Man  blickt  un- 
willkürlich hinüber  zum  Kentaurenkampf  und  zur 
Bacchusstatue;  in  denen  ein  Kommender  das  schein- 
bar spielend  zur  Darstellung  zwang,  was  Benedetto 
nur  andeuten  konnte.  Er  hat  wahrscheinlich  den 
greisen  Donatello  noch  gekannt;  manches  übernahm 
er  aus  dessen  Werk.  Dann  entsagte  er  jener  male- 
rischen Schönheit  und  der  anmutigen  seiner  Zeit- 
genossen, mitgerissen  durch  die  Strömung,  der 
Michelangelo  entstammt.  Er  starb  - ein  reifer 
Mann,  im  Jahr  als  jener  den  Bacchus  geschaffen 
hat.  Man  könnte  meinen,  der  letzte  Marmorbildner 
sollte  nun  die  Bahn  frei  machen  für  den  ganz 
Grossen.  Frida  Schottmüller. 
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Francesco  Guardi.  Der  Markusplatz. 

London,  National  Gallery.  Auf  Leinwand,  h.  0.71,  br.  1.20. 


Die  Venezianische  Vedute, 


ES  scheint  Gesetz  zu  sein,  dass  in  stillen,  kon- 
templativen Zeiten,  wenn  keine  politischen  oder 
geistigen  Stürme  über  die  Völker  hinbrausen,  die 
Kunst  von  der  rein  formalistischen,  zeichnerisch  prä- 
zisen Tendenz  abgeht  und  sich  den  malerischen, 
den  Farbproblemen  zuwendet.  Das  demokratische 
Florenz  zuckte  beständig  in  innerpolitischen  Fiebern, 
ein  intellektuell  höchstgesteigertes  Leben  gärte  in 
seinen  Mauern,  Savonarola  predigte  in  S.  Marco 
und  starb  auf  der  Piazza.  Hier  wurde  der  zeich- 
nerische Stil  geboren,  hier  wurde  zuerst  die  Linear- 
perspektive wissenschaftlich  ergründet  und  ver- 
wertet, hier  malte  Uccello  das  Gewühl  der  Reiter- 
schlacht und  formte  Donatello  die  wildbewegten  Re- 
liefs seiner  Kanzeln  in  S.  Lorenzo.  Aktuelles  Leben 
und  energisches  Zupacken  überall.  Hier,  inmitten 
des  Treibens  der  Piazza  della  Signoria,  hier  sollte 
der  Colleoni  stehen.  Er  hat  sich  nach  Venedig 
verirrt,  auf  einen  stillen  kleinen  Platz,  zwischen 
dessen  Steinen  das  Gras  wächst;  neben  ihm  eine 
Kirche  und  das  niedliche  Gebäude  einer  geistlichen 
Brüderschaft,  vor  ihm  die  trägen  Fluten  eines  Ka- 
nals; nie  Rossegewieher,  nur  das  eintönige  Singen 
der  Prozessionen.  Aber  doch  beherrscht  er  den 
Platz,  und  man  steht  gern  unter  dem  Bann  seiner 
drohenden  kalten  Augen;  sie  rütteln  wohltätig  heraus 


aus  dem  weichen  träumerischen  Hindämmern,  mit 
dem  Venedig  die  Seele  so  leicht  umfängt. 

Venedigs  Kunst  war  eine  durchaus  malerische. 
Nicht  nur  die  Malerei,  sondern  auch  die  Architektur. 
Kaum  irgendwo  in  Italien  hat  man  sich  so  lange 
gegen  die  klar  fassbaren,  streng  rationalistischen 
Formen  der  Renaissance  gesträubt,  hat  man  so  lange 
an  dem  willkürlichen,  beweglichen  Linienspiel  der 
Gotik  festgehalten  als  in  der  Lagunenstadt.  Zur 
selben  Zeit,  als  Brunelleschi  den  Florentiner  Dom 
mit  der  Kuppel  krönte,  baute  man  in  Venedig  die 
Cä  doro!  Und  diese  malerische  Tendenz  blieb  bis 
zu  Longhena  mit  seinen  flatternden  Voluten  auf  S. 
Maria  della  Salute  und  weiter  bis  ins  18.  Jahrhun- 
dert hinein;  die  wenigen  strengen,  ernsten  Bau- 
werke des  Palladio  wirken  fast  wie  Fremdkörper 
in  der  anmutig  fröhlichen  LImgebung. 

Man  hat  von  dem  maritimen  Charakter  der 
venezianischen  Architektur  gesprochen.  Und  in  der 
Tat,  ohne  das  Wasser,  ohne  seinen  Canale  grande 
hätte  die  Stadt  eine  ganz  andere  Physiognomie  be- 
kommen müssen.  Das  Wasser  ist  zum  Lebens- 
element der  Stadt  und  ihrer  Kunst  geworden.  Der 
Zusammenklang  der  buntinkrustierten  glänzenden 
Fassadenflächen,  der  dämmernden  Loggien,  der 
weissmarmornen  Baikone  mit  den  spiegelnden  zit- 
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ternden  Reflexen  der  sanftbewegten , durchsichtig 
grünen  Wasserhahn  davor,  das  ist  der  einzigartige 
Eindruck,  dem  sich  wohl  noch  niemand  hat  ent- 
ziehen können. 

Das  Hohelied  dieser  Märchenwelt  haben  einige 
Maler  des  18.  Jahrhunderts  gesungen;  sie  haben 
den  schwärmerisch  romantischen  Ton  zuerst  ange- 
schlagen, der  noch  jetzt  in  unserer  Seele  nachklingt, 
wenn  wir  zurückdenken  etwa  an  eine  nächtliche 
Gondelfahrt  auf  der  stillen  Lagune,  an  fernverhal- 
lenden Gesang  und  Guitarrentöne. 

Aber  schon  früher  sind  die  venezianischen 
Künstler  auf  die  eminent  malerischen  Werte  ihrer 
Stadt  aufmerksam  geworden.  Dies  und  der  natio- 
nale Stolz  haben  sie  häufig  dazu  geführt,  Ansichten 
der  charakteristischsten  Punkte  in  ihre  Bilder  auf- 
zunehmen. Und  zwar  nicht  nur  als  Fernsichten  im 
Hintergrund,  unter  denen  besonders  die  Piazzetta 
vom  Meere  aus  bevorzugt  wird,  und  die  wir  aus 
Bildern  von  Carpaccio,  Tizian,  Veronese  u.  a.  ken- 
nen, sondern  auch  als  integrierende  Bestandteile 
der  ganzen  Komposition.  Wenn  derartige  Stadt- 
ansichten auch  meist  als  Folie  für  irgend  eine  histo- 
rische Darstellung  dienen,  so  sind  sie  doch  mit 
einer  so  liebevollen  Genauigkeit  gemalt,  dass  man 
oft  im  Zweifel  sein  kann,  wem  das  höhere  Interesse 
des  Künstlers  zugewendet  war,  dem  Vorgang  oder 
der  geschilderten  Oertlichkeit. 

Die  wichtigsten  dieser  frühen  Veduten  sind 
uns  leider  verloren.  1577  wurden  bei  dem  Brande 
des  grossen  Ratssaales  im  Dogenpalast  alle  die  Bilder 
zerstört,  die  im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts 
die  Brüder  Gentile  und  Giovanni  Bellini  mit  Luigi 
Vivarini  daselbst  gemalt  hatten.  Das  Thema  aller 
dieser  22  Gemälde  war  die  Geschichte  des  Papstes 
Alexander  III.  und  des  Kaisers  Barbarossa.  Fast 
auf  sämtlichen  Bildern  war  eine  wirkliche,  nur  auf 
wenigen  eine  Phantasievedute  als  Hintergrund  ge- 
wählt. So  hat  Gentile  Bellini  eine  Darstellung  des 
Platzes  vor  der  Markuskirche,  eine  Ansicht  des 
Dogenpalastes  mit  S.  Marco,  die  berühmte  Sicht 
auf  die  Piazzetta  vom  Meere  her  und  mehrere  andere 
venezianische  Veduten  gemalt,  während  Giovanni 
u.  a.  eine  Innenansicht  der  Markuskirche  zu  geben 
hatte.  Wie  interessant  wäre  es,  gerade  dies  Inte- 
rieur zu  besitzen,  um  zu  sehen,  wie  sich  in  den 
Augen  eines  Quattrocentisten  die  verdämmernden 
braungoldenen  Farbenharmonien  der  „Chiesa  del 
sogno“  gespiegelt  haben.  Das  Schicksal,  das  uns 
den  Anblick  dieser  Werke  neidisch  vorenthalten 
hat,  hat  uns  als  schwachen  Entgelt  einige  andere 
Veduten  von  der  Hand  Gentile  Bellinis  bewahrt. 

Am  Ende  des  Jahrhunderts  erhielt  er  den  Auf- 
trag, für  die  Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista  in 
einem  Gemäldezyklus  einige  durch  das  heilige  Kreuz 


geschehene  Wunder  darzustellen.  Das  Hauptinter- 
esse beansprucht  die  „Prozession  auf  dem  Markus- 
platz“ (Mus.  XI.  Taf.  21).  Breit  durch  den  Vorder- 
grund hin  zieht  sich  die  Prozession  der  weissge- 
kleideten Mönche  mit  dem  Heiligtum  in  der  Mitte; 
interessant  unterbrochen  durch  die  Bildränder  setzt 
sie  sich  rechts  und  links  im  Mittelgründe  fort  an 
den  Häusern  entlang,  die  den  Platz  flankieren.  Und 
als  mittlerer  Abschluss  hinten  die  Markuskirche  mit 
all  ihren  Bogen,  Kuppeln,  Säulen  und  Baldachinen. 
Mit  solch  peinlicher  Akkuratesse  ist  das  Gebäude 
gemalt,  dass  man  die  Struktur  fast  jeden  Kapitells 
und  fast  die  einzelnen  Glasstifte  der  Mosaiken  er- 
kennen kann.  Diese  eminente  Sachlichkeit  liegt  im 
Charakter  des  Quattrocento  und  im  besonderen  in 
der  Veranlagung  Bellinis.  Als  sein  Bruder  Gio- 
vanni schon  längst  den  eigentlich  venezianischen 
Stil,  den  malerischen,  man  könnte  sagen  erfunden 
hatte,  hielt  er  noch  fest  an  der  trockneren,  härteren 
Malweise,  die  seine  Generation  mit  der  Schule  von 
Padua  verknüpft.  Und  so  zeigt  er  sich  als  ein 
fabelhaft  objektiver  Schilderer  und  unerbittlicher 
Beobachter,  dem  wir  die  treueste  Darstellung  der 
Hauptbauten  Venedigs  verdanken.  Auch  ein  Stück 
des  Dogenpalastes  mit  dem  alten,  jetzt  fehlenden 
Masswerk  in  den  grossen  Fenstern  — ist  mit  auf 
das  Bild  gekommen,  und  auch  das  Unterteil  der 
Campanile:  das  Breitformat  der  Komposition  liess 
es  nicht  zu,  den  Turm  in  seiner  ganzen  Höhe  dar- 
zustellen. Damit  fehlt  dem  Platze  das  charakte- 
ristischste Merkmal;  kein  Späterer  hat  darauf  ver- 
zichtet, dies  Wahrzeichen  Venedigs  in  seiner  vollen 
Höhe  zu  zeigen. 

Ein  anderes  Bild  derselben  Serie  führt  uns  an 
einen  Kanal,  an  dem  hohe  gotische  Paläste  mit 
schmalen  vergitterten  Fenstern  und  den  mächtigen 
trichterförmigen  Schornsteinen  die  Kulissen  der 
Bühne  bilden,  auf  der  die  Handlung  — Rettung 
des  von  der  Brücke  ins  Wasser  gefallenen  heiligen 
Kreuzes  — vor  sich  geht.  In  dieser,  vier  Jahre  nach 
dem  vorigen,  im  Jahre  1500,  entstandenen  Kompo- 
sition sucht  Gentile  schon  mehr  Ton  und  Tiefe  ins 
Bild  zu  bringen  durch  kräftiger  kontrastierte  Licht- 
valeurs. Aber  die  reiche  saftige  Wirkung  der  Land- 
schaften seines  Bruders  Giovanni  zu  erreichen,  ist 
ihm  nicht  gelungen  — wenn  anders  er  es  überhaupt 
erstrebt  hat.  Denn  dass  davon  ein  Hauch  in  der 
„Predigt  des  hl.  Markus  in  Alexandria“  (vgl.  Bd.  II, 
S.  29)  zu  verspüren  ist,  muss  wohl  auf  Rechnung 
Giovannis,  der  das  Bild  vollendete,  zu  setzen  sein. 
Fast  alle  die  späteren  Künstler  des  16.  Jahrhunderts 
haben  hin  und  wieder  Veduten  von  Venedig  auf  ihre 
Gemälde  gebracht,  sei  es  als  Hintergrund  eines 
Porträts  oder  auf  einer  historischen  oder  allegori- 
schen Komposition.  Im  Gnadenbild,  in  der  Santa 
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Conversazione,  die  ja  die  Hauptkraft  der  venezia- 
nischen Maler  aufgesogen  hat,  fehlt  allerdings  immer 
die  fest  zu  lokalisierende  Landschaft,  an  deren  Stelle 
meist  ein  Motiv  tritt,  das  der  terra  ferma,  dem 
Hinterlande  Venedigs,  entnommen  ist.  Hügelige 
Landschaften  mit  Gehöften  auf  grünem  Hag  und 
zinnenbekrönten  Kastellen,  die  sich  gegen  den  abend- 
lich verglühenden  Himmel  abzeichnen,  kehren  hier 
immer  und  immer  wieder,  bis  der  grandiose  Geist 
der  Hochrenaissance  diese  kleinen  Landschaftsbilder 
verschwinden  lässt  und  mächtige  Säulen,  massige 
Ruinen  oder  schwerfaltige  Vorhänge  als  Hinter- 
gründe verwendet. 

Während  das  16.  Jahrhundert  sein  Interesse 
allein  dem  Menschen  zuwandte  und  alles  übrige  nur 
nach  menschlichem,  fast  übermenschlichem  Masse 
bewertete,  wurde  im  17.  Jahrhundert  die  eigentliche 
Landschaftsmalerei  entdeckt.  Ein  neues  Gefühl  für 
den  selbständigen  Wert  der  Landschaft  begann  zu 
keimen:  die  beiden  Poussin  und  Claude  Lorrain 
erfanden  den  Typus  der  Ideallandschaft,  heroisch- 
grandiose Felswildnisse  und  liebliche  arkadische 
Fluren  mit  mythologischen  Liebespaaren  an  sanften 
Seegestaden:  alles  ins  Grosse  gesteigerte  italienische 
Landschaftsmotive.  Und  gewollt:  Stimmung.  Im 
Norden,  in  Holland,  entfaltet  sich  zur  selben  Zeit 
die  Landschaftsmalerei  zu  ihrer  höchsten  Blüte. 
Hier  aber  treten  die  Phantasielandschaften  zurück 
hinter  dem  wirklichen  Naturausschnitt,  der  Vedute. 
Mit  der  grössten  Treue  malt  Ruisdael  die  weite 
Ebene  von  Haarlem,  seitlich  die  Dünen  und  im 
Hintergrund  die  Stadt  mit  ihrem  ragenden  Turm; 
aber  was  er  da  malt,  das  ist  nicht  nur  ein  auf  die 
Fläche  projiziertes  Abbild  der  Haarlemer  Wiesen, 
gleich  einer  Photographie,  sondern  das  gibt  uns 
gleichzeitig  das  eigentümlich  weiche  Licht  der  hol- 
ländischen Ebene,  man  glaubt  die  würzige  Seeluft 
zu  atmen;  mit  einem  Wort:  hier  ist  die  Stimmung, 
die  Seele  der  Landschaft  in  das  Bild  hineingemalt. 
Die  spezifische  Atmosphäre  eines  Landes  macht  den 
grössten  Teil  seines  Stimmungsgehaltes  aus.  Die 
Formen  allein  tun  es  nicht;  die  durch  die  athmo- 
sphärischen  Bedingungen  hervorgerufenen  Erschei- 
nungswerte prägen  den  Charakter. 

Während  nun  aber  im  Zeitalter  des  Rokoko 
Holland  fast  ganz  von  der  künstlerischen  Schau- 
bühne abtritt,  und  Frankreich  mit  Watteau,  Lancret 
und  Boucher  — im  Landschaftlichen  ganz  Schüler 
ihres  grossen  Vorgängers  Claude  Lorrain  den 
ersten  Platz  einnehmen,  beginnt  auch  an  einer  an- 
deren Stelle,  wo  das  künstlerische  Leben  ein  Jahr- 
hundert lang  stagniert  hatte,  ein  frischer  Wind  zu 
wehen.  Italien  schien  völlig  abgewirtschaftet  zu 
haben:  da  zuckte  plötzlich  aus  der  ersterbenden 
Asche  eine  helle,  lustige  Flamme  auf.  Venedig  be- 


sinnt sich  auf  seinen  alten  Ruhm;  hier,  in  der  La- 
gunenstadt ersteht  eine  neue  kräftige  und  fruchtbare 
Malerschule.  Tiepolo,  der  geniale  Improvisator  und 
bedeutendste  Monumentalmaler  seiner  Zeit  tritt  die 
Erbschaft  des  Veronese  und  Tintoretto  an,  während 
die  Errungenschaften  der  Holländer,  sowie  der  gros- 
sen französischen  Landschafter  des  17.  Jahrhunderts 
die  Grundlage  bilden  für  die  Kunst  der  beiden  Ca- 
naletti  und  des  Francesco  Guardi. 

Antonio  Canale,  der  ältere  der  beiden  Künst- 
ler, denen  die  Nachwelt  den  Beinamen  Canaletto  gab 
(ursprünglich  nannte  man  so  nur  den  jüngeren, 
Bernardo  Belotto,  der  selbst  den  Namen  seines 
Oheims,  Canale,  annahm),  hat  sein  Schaffensgebiet 
ganz  aus  sich  selbst  geschöpft,  er  ist  der  erste,  der 
den  spezifischen  Charakter  Venedigs  erfasst  hat,  der 
die  venezianische  Luft,  den  venezianischen  Himmel 
als  etwas  besonderes,  als  den  bestimmenden  Stim- 
mungsfaktor erkannt  hat.  Ausgezeichnet  sind  seine 
Bildausschnitte  gewählt,  mag  er  nun  die  grossen 
Repräsentationsorte,  die  Piazza  und  den  Canale 
grande  malen,  oder  sich  aus  dem  Gewimmel  der 
kleinen  Kanäle  und  Gässchen  seine  Motive  holen. 
Bei  der  exaktesten  Genauigkeit  aller  Details  aber 
vergisst  er  nie  eine  geschlossene  Wirkung  in  das 
Ganze  hineinzubringen,  und  dazu  verhilft  ihm  eben 
seine  malerische  Veranlagung,  sein  Blick  für  Far- 
ben- und  Lichtvaleurs.  Grosse  kompakte  Schatten- 
massen stellt  er  breit  belichteten  Partien  gegen- 
über und  verbindet  diese  Kontraste  wieder  durch 
den  Schleier  einer  verschwebenden,  verschwimmen- 
den Atmosphäre.  Und  wo  es  angeht,  gibt  er  ein 
grosses  Stück  Himmel  mit  hinein,  nicht  den  stahl- 
blauen klaren  Himmel,  den  wir  etwa  aus  Florenz 
gewöhnt  sind,  sondern  ein  weiches  silbriges  Blau- 
grau, von  warmen  goldgelben  Wolken  durchzogen. 
Er  malt  das  eigentümliche  venezianische  Licht,  in 
dem  die  Gegenstände  zu  zittern  und  alle  Konturen 
sich  aufzulösen  scheinen,  und  das  venezianische 
Wasser  mit  seiner  blaugrün  schillernden  Oberfläche 
und  seinen  flimmernden  Reflexen. 

Kein  Wunder,  dass  ein  so  malerisch  begabter 
Künstler  auch  zur  Radiernadel  griff;  hier,  in  der 
Radierung,  Hess  er  denn  auch  seiner  Phantasie  die 
Zügel  schiessen  und  schuf  neben  den  wirklich  exi- 
stierenden Veduten,  die  sonst  fast  ganz  seine  Tätig- 
keit absorbierten,  kleine  duftige  Ideallandschaften. 

Nur  bedingt  kann  man  Bernardo  Belotto, 
den  Schüler  seines  Oheims  Antonio  Canale,  zu  den 
venezianischen  Vedutenmalern  rechnen;  fast 
sein  ganzes  Leben  hat  er  im  Ausland,  im  Norden, 
zugebracht.  Der  Löwenanteil  seines  künstlerischen 
Wirkens  ist  Dresden  zugefallen,  wo  er  über  15 
Jahre  lang  gemalt  hat,  und  wo  — allein  im  Zwinger 
— noch  etwa  40  seiner  Werke  versammelt  sind. 
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Er  besitzt  nicht  die  volle  Ursprünglichkeit  des  älteren 
Canaletto,  er  hat  von  diesem  viel  gelernt:  wie  man 
einen  wirksamen  Bildausschnitt  wählt,  wie  man 
Tiefe  ins  Bild  bringt,  wie  man  mit  Licht-  und  Schatten- 
massen disponiert.  Dabei  ist  er  aber  absolut  nicht 
zum  blossen  Nachahmer  seines  Oheims  geworden, 
der  nun  sklavisch  sich  an  die  einmal  bewährten 
Rezepte  gehalten  hätte;  im  Gegenteil,  er  hat  sich 
in  vielen  Punkten  ganz  eigenartig  entwickelt,  und 
hat  in  einigen  Bildern,  wie  etwa  der  Ansicht  des 
Platzes  an  der  Frauenkirche  in  Dresden  (vgl.  Mus. 
Band  X,  Taf.  112)  das  Charakteristische  so  stark 
empfunden,  und  die  Monumentalität  durch  die  Eigen- 
art des  Bildausschnittes  so  gesteigert,  dass  man  ihn 
rückhaltlos  zu  den  besten  Landschaftern,  oder  sagen 
wir  Vedutenmalern,  wird  zählen  müssen.  Aber  noch 
eins  kommt  hinzu:  die  fabelhafte  Klarheit  der  Luft 
in  allen  seinen  Bildern,  die  um  so  frappierender 
wirkt,  wenn  man  von  einem  Gemälde  des  Antonio 
Canale  herkommt.  Diese  südliche,  man  könnte 
sagen  toskanische  Klarheit,  ist  für  einen  Venezianer 
auffallend  und  stellt  seiner  künstlerischen  Beobach- 
tungsgabe das  beste  Zeugnis  aus;  er  hat  den  grossen 
Gegensatz  zwischen  der  wasserreichen  weichen  At- 
mosphäre Venedigs  und  der  klardurchsichtigen  Luft 
des  Nordens  scharf  erkannt.  Plastisch  und  fest- 
umrissen  stehen  seine  Gebäude  da,  und  auch  die 
vielen  belebenden  Figürchen  sind  mit  viel  grösserer 
Akkuratesse  detailliert  wie  auf  den  Gemälden  seines 
Oheims.  Die  farbige  Stimmung  seiner  Bilder  wird 
beherrscht  von  der  eminenten  Schönheit  der  grauen 
und  grünlichen  Töne,  denen  er  als  Kontrast  gerne 
Rot,  etwa  in  den  steilen  Dächern,  zugesellt.  Mit 
unermüdlicher  Liebe  hat  er  die  Reize  der  sächsi- 
schen Hauptstadt  und  ihrer  näheren  Umgebung  auf 
der  Leinwand  festgehalten,  dagegen  scheint  er  nie 
ein  wirkliches  Landschaftsbild,  wozu  er  die  besten 
Motive  aus  der  sächsischen  Schweiz  z.  B.  in  näch- 
ster Nähe  gehabt  hätte,  gemalt  zu  haben;  Prospekte 
von  Städten  oder  Schlossanlagen  sind  seine  einzige 
Domäne.  So  hat  er  u.  a.  auch  München,  Wien  und 
Warschau  porträtiert;  aber  vor  allem  eben  ist  sein 
Name  unzertrennlich  von  dem  Stadtbilde  Dresdens, 
dessen  klassischer  Schilderer  er  geworden  ist. 

Acht  Jahre  älter  als  er  war  der  Künstler,  der 
die  Erfüllung  dessen  bringen  sollte,  was  die  beiden 
Canaletti  begonnen  hatten:  Francesco  Guardi. 
Jedenfalls  muten  uns  seine  Bilder  am  modernsten  an, 
am  impressionistischsten.  Alles  nur  auf  den  Total- 
eindruck, auf  farbige  Wirkung  und  Tonwerte  abge- 
stellt; die  einzelne  Form  lässt  sich  bei  ihm  nie  prä- 
zise fassen.  Belotto  ist,  gegen  ihn  gehalten,  hart 
und  kalt;  Antonio  Canale  mit  seiner  malerischen 


Tendenz  steht  ihm  am  nächsten.  Will  man  den 
eminenten  Unterschied  zweier  weit  auseinanderlie- 
genden Zeitalter,  des  Quattrocento  und  des  Rokoko, 
schlagend  veranschaulicht  sehen,  so  vergleiche  man 
die  Veduten  des  Markusplatzes,  wie  sie  Gentile 
Bellini  (Mus.  XI,  Taf.  21),  und  wie  sie  Guardi 
(Mus.  XI,  Seite  9)  gemalt  hat.  Bei  jenem  das 
Haften  an  der  Einzelheit,  das  Interesse  am  Gegen- 
ständlichen; bei  diesem  das  Visieren  auf  den  Ge- 
samteindruck bei  alleiniger  Betonung  von  Licht  und 
Farbe.  Dort  gleichmässig  klare  Beleuchtung,  hier 
breite  Schattenmassen  im  Gegensatz  zu  leuchtenden 
Helligkeiten,  und  weiches  Verschwimmen  der  Kon- 
turen im  verblasenen  Blaugrau  des  Himmels. 
Auch  der  Bildausschnitt  selbst  ist  charakteristisch : 
Bellini  durchschneidet  ohne  Bedenken  die  Kuppeln 
der  Kirche  und  den  Turm;  ihm  liegt  daran,  den 
Raum  interessant  zu  füllen.  Guardis  Vedute  wird 
zur  Hälfte  vom  Himmel  eingenommen;  machtvoll 
schiessen  von  beiden  Seiten  die  langen  Reihen  der 
Prokurazien  nach  der  Mitte  zu,  und  der  — über- 
schlanke Turm  kommt  hier  zur  vollen  Geltung. 

Meisterhaft  sind  die  Bilder  Guardis,  in  denen 
Wasser  und  Luft  die  Hauptfaktoren  sind.  Vorn 
gibt  er  kräftige  Farben,  während  nach  dem  Hinter- 
gründe zu  Farbe  und  Körperlichkeit  mehr  und 
mehr  gedämpft  wird  und  in  dampfenden  Nebel- 
schleiern sich  auflöst  (vgl.  die  Giudecca,  Mus.  XI, 
Taf.  20).  Er  berührt  sich  im  vaporosen  Charakter 
seiner  Landschaften  am  nächsten  mit  Watteau.  Ein 
weiterer  Zug,  den  er  mit  dem  Franzosen  gemein 
hat,  ist  seine  Vorliebe,  die  elegante  Gesellschaft, 
ihre  galanten  Feste  und  Belustigungen  zu  schil- 
dern. Seine  Bilder  sind  die  besten  Illustrationen 
zu  den  Lustspielen  Goldonis.  Und  vielleicht  hat 
Venedig  im  18.  Jahrhundert  Paris  an  Leichtlebig- 
keit und  Vergnügungssucht  noch  übertroffen.  Im 
Jahre  1769  schrieb  der  anonyme  Autor  des  „L’es- 
pion  Chinois“  über  Venedig:  „Man  atmet  eine  Art 
Wollust  in  dieser  Stadt,  die  für  die  Sitten  wohl 
verderblich  ist.  Hier  gibt  es  nichts  als  Vorstel- 
lungen, Vergnügungen,  Zerstreuungen  und  Frivoli- 
tät. In  anderen  Ländern  dauern  die  Karnevalstor- 
heiten nur  einige  Tage;  hier  darf  man  sechs  Monate 
im  Vergnügen  schwelgen.“  Lange  hat  denn  auch  die 
Herrlichkeit  der  alten  Republik  nicht  mehr  gedauert; 
ihr  letzter  grosser  Maler  war  Guardi.  Von  den 
nächstfolgenden  Geschlechtern  nicht  verstanden,  ist 
er  in  unseren  Tagen  wieder  zu  einer  Wertschätzung 
gestiegen,  die  von  den  italienischen  Künstlern  des 
18.  Jahrhunderts  ausser  ihm  und  Tiepolo  vielleicht 
nur  noch  das  eminent  malerische  Genie  des  Pira- 
nesi  geniesst. 

Robert  Schmidt. 
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Weiblicher  Kopf. 

Arbeit  eines  attischen  Künstlers  um  die  Mitte  des  V.  Jahrhunderts. 
Berlin,  Altes  Museum.  — Thasischer  Marmor,  h.  0.35. 


Ein  weiblicher  Kopf  aus  der  Zeit  des  Phidias. 


DIE  Neuordnung  der  Antiken  im  Berliner  Museum 
hat  einer  Anzahl  von  Werken  ihr  gutes  Recht 
wiedergeschenkt,  das  ihnen  die  Aufstellung  an  un- 
günstigem Platz  und  in  üblem  Licht  vorenthalten  hatte. 
Manches  Stück  konnte  nun  wie  ein  neuerworbenes 
begrüsst  werden,  aber  keines  bereitete  solch  ein  freu- 
diges Erstaunen  wie  der  Kopf,  den  wir  hier  auf 
Tafel  25  und  Seite  13  abbilden.  Seit  Jahren  stand 


er  unbeachtet  im  Schatten  hinter  einer  Säule  und 
ob  er  gleich  im  Verzeichnis  der  Bildwerke  (unter 
Nr.  607)  als  griechisches  Werk  von  grossartigem 
Stil  aufgeführt  war,  schien  er  keinen  besseren  Platz 
zu  verdienen;  denn  unvollendet,  gebrochen  und 
verwittert  wie  er  ist,  stand  er  so  unglücklich  zurück- 
gelehnt auf  einem  unschönen  Sockel,  dass  von  seinen 
Vorzügen  in  der  Tat  wenig  zu  merken  war. 


XI,  4. 
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Der  Weber -Labordesche  Kopf. 

Wahrscheinlich  Kopf  des  Artemis  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon  auf  der  Akropolis  zu 
Athen;  aus  der  Mitte  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  Der  Kopf  wurde  in  Venedig  durch  den  Kunst- 
freund David  Weber  entdeckt  und  befindet  sich  jetzt  in  der  Sammlung  Laborde  zu  Paris 
Nase  und  Mund  sind  unrichtig  ergänzt.  Photographie  nach  einem  Gipsabguss. 

Höhe  0.39. 


In  die  richtige  Stellung  gebracht,  die  man  aus 
dem  Zustand  der  Halsnicker  entnehmen  konnte 
und  in  günstigeres  Licht  gestellt,  änderte  er  mit 
einem  Schlage  seinen  Charakter:  Die  früher  geist- 
los starrenden  Augen  blickten  jetzt  beseelt,  in  den 
ehedem  mumienhaften  Zügen  pulsierte  frisches 
Leben.  Eine  Metamorphose  gleicher  Art  haben  schon 
früher  in  Berlin  ein  Bronzekopf  des  Antiquariums 
und  durch  gehörige  Einstellung  des  gebrochenen 
Halses  die  sog.  Demeter  erfahren;  nicht  geringer 
mag  auch  die  Ueberraschung  gewesen  sein,  die  Brunn 
und  Sauer  bei  der  richtigen  Ponderierung  der  Mün- 
chener Kora  und  des  Weberschen  Kopfes  erlebt 
haben. 

Der  überlebensgrosse  weibliche  Kopf  besteht 
aus  grobkristallinischem,  thasischem  Marmor  und 


soll  in  Athen  gefunden  worden 
sein.  Die  Haltung  ist  nach  rechts 
und  etwas  abwärts  geneigt.  Das 
Haar  ist  von  den  Schläfen 
wellig  zurückgestrichen  und  im 
Nacken  kurz  hochgenommen. 
Ein  Stück  der  Stirn  und  des 
Oberkopfes  fehlt,  ausserdem 
ist  der  ganze  Kopf  unfertig  und 
bei  der  Arbeit  verworfen,  viel- 
leicht wegen  eines  Fehlers  im 
Stein,  der  dann  den  Verlust  des 
Stückes  am  Vorderkopf  ver- 
schuldete. Der  übrig  gebliebene 
Rest  ist  jedoch  von  bedeuten- 
der Schönheit.  Die  Formen  sind 
gross  angelegt  und  zeigen  edle 
Verhältnisse  in  dem  hochge- 
wölbten Schädel,  der  breiten 
Stirn,  den  schmalen,  in  fein 
bewegtem  Umriss  nach  unten 
gezogenen  Wangen.  Die  Nase 
springt  kräftig  vor,  ihr  breiter 
Rücken  biegt  in  scharfem  Knick 
zu  den  steil  abfallenden  Seiten 
um;  die  Augenlider  sind  ein 
wenig  zusammengezogen,  die 
vollen  Lippen  des  wohl  geform- 
ten Mundes  scheinen  leicht  ge- 
öffnet. Die  zarteren  Modellier- 
ungen der  Wangen,  des  Mundes, 
die  weichen  Uebergänge  ent- 
ziehen sich  der  Beschreibung. 
Da  hilft  allein  der  Anblick  oder 
noch  mehr  das  Gefühl;  denn 
dies  Kunstwerk  ist  eins  von 
jenen,  deren  Feinheiten  man  am 
liebsten  mit  der  empfindlichen 
Fingerspitze  nachtastet. 

Auch  die  Seitenansicht  steht  nicht  an  Schönheit 
zurück;  man  muss  nur  über  den  grausam  gestörten 
Umriss  an  der  Stirn  hinwegzusehen  vermögen.  Es 
ist  das  klassische  Profil  mit  der  geraden  Nase,  der 
kurzen  Oberlippe,  dem  zierlichen,  zurückfliehenden 
Kinne.  Hier  kommen  auch  die  leicht  bewegten 
Haarwellen  zur  Geltung,  die  mit  federndem  Hand- 
gelenk hinmodelliert  scheinen  und  namentlich  am 
Hinterkopf  stark  an  die  Art  erinnern,  mit  der  die 
Schule  des  Praxiteles  den  Eindruck  gelockten  Haars 
in  Marmor  umsetzte.  In  dieser  Stellung  erscheint 
auch  der  roh  stehengebliebene  Stein  hinter  dem 
Ohre;  der  Hals  zeigt  wenig  Muskulatur,  doch  ist, 
wenn  wir  uns  nicht  täuschen,  vorne  eine  der  Haut- 
furchen angegeben,  die  im  fünften  Jahrhundert  als 
Kennzeichen  von  Jugendfrische  und  Schönheit  galten. 
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Weiblicher  Kopf,  sog.  „Aspasia“. 

Berlin,  Altes  Museum. 

Antike  Marmorkopie  nach  einem  im  Original  verlorenen  griechischen  Bronzewerk  aus  der 
ersten  Hälfte  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  Die  Brust  ist  ein  Gipsabguss  nach  einer  ganz  erhaltenen, 
auch  im  Berliner  Museum  beßndlichen  römischen  Marmorkopie  desselben  Bronzewerkes,  an 
der  jedoch  der  Kopf  zu  dem  Porträt  einer  Römerin  umgewandelt  wurde. 

Höhe  des  Ganzen  0.60,  Höhe  des  antiken  Stückes  0.315. 


Den  Kopfkunstgeschichtlich 
einzuordnen,  hält  nicht  schwer. 

Vor  allem  ist  er  dem  Weber- 
Labordeschen  Kopf  ähnlich,  des- 
sen zeitliche  Ansetzung  ohne 
weiteres  auf  ihn  zu  übertragen 
ist.  Ja,  bestünde  er  gleich  jenem 
aus  pentelischem  Marmor,  man 
müsste  sich  die  Frage  vorlegen, 
ob  er  nicht  auch  in  einem  der 
Parthenongiebel  unterzubringen 
sei.  Leider  sind  an  dem  Weber- 
schen  Kopf  wichtige  Teile,  Nase 
und  Mundbeschädigtundschlecht 
ergänzt,  lassen  sich  also  nicht 
mehr  vergleichen.  Doch  bieten 
die  Reste  des  Antlitzes  soviel 
Uebereinstimmendes,  dass  unser 
Kopf  wohl  geeignet  erscheint, 
eine  Vorstellung  von  den  am 
Weberschen  Kopf  fehlenden  Tei- 
len des  Vordergesichtes  zu  geben, 
wie  man  wiederum  an  unserem 
die  mangelnde  Stirnpartie  nach 
Massgabe  des  Weberschen  er- 
gänzen kann.  Haltung  und  Aus- 
druck, sowie  die  Bildung  im  ein- 
zelnen, besonders  des  Wangen- 
umrisses und  der  Augen  mit  dem 
leise  hochgezogenen  Unterlide 
kehren  sehr  ähnlich  auch  bei  dem 
nah  verwandten  Tiberapollo  im 
Thermen-Museum  wieder;  auch 
die  Hopesche  Athena,  die  Ber- 
liner Demeter  oder  besser  die 
Cherchelsche  Kopie  desselben 
Originals,  die  Lemnia  u.  a.  sind 
heranzuziehen  — miteinem  Wor- 
te: unser  Kopf  ist  eine  originale  attische  Arbeit  aus 
der  Mitte  des  fünften  Jahrhunderts,  auch  er  stammt 
sozusagen  aus  der  Werkstatt  des  Phidias. 

Wir  haben  allen  Grund,  uns  dieses  Besitzes  zu 
freuen;  wir  sind  nicht  eben  reich  mit  weiblichen 
attischen  Köpfen  aus  der  phidiasischen  Zeit  gesegnet. 
Was  im  Original  auf  uns  kam,  ist  verstümmelt 
ich  erinnere  an  den  Weberschen  Kopf  (S.  14), 
der  mit  dem  des  „Theseus“  und  einigen  Bruch- 
stücken unser  Wissen  von  den  Köpfen  der  figuren- 
reichen Parthenongiebel  verkörpert  — , sonst  haben 
wir  Kopien,  die  uns  meistens  wohl  die  Form  der 
Kunstwerke,  aber  nicht  immer  auch  ihren  Geist 
übermitteln.  Was  aber  diesen  Kopf  vor  vielen 
Antiken  auszeichnet,  ist  der  starke  Hauch  warmen 
Lebens,  das  ihn  beseelt.  Schon  aus  der  sanften 
Neigung  des  Hauptes  sprechen  Freundlichkeit  und 


Güte,  die  sich  aber  nicht  aufdrängen,  sondern  mit 
Hoheit  und  Zurückhaltung,  ja  Befangenheit  gemischt 
sind;  es  ist,  als  ob  die  jungfräuliche  Göttin  sich 
einem  Beter  eben  mit  anmutiger,  langsam  vornehmer 
Bewegung  zuwende,  ihn  prüfend  betrachte  und  wohl- 
wollend seinen  Worten  lausche.  Im  Sinne  der  Kunst 
des  fünften  Jahrhunderts  würde  diese  Neigung  des 
Hauptes  genügen,  um  die  seelische  Stimmung  der 
Göttin  anzudeuten.  Hier  aber  wird  der  Ausdruck 
göttlicher  Milde  noch  durch  das  Lächeln  verstärkt, 
das  um  den  Mund  spielt;  ein  Lächeln,  das  noch 
kaum  an  die  Oberfläche  getreten  ist,  nur  eben  den 
stolzen  Formen  des  göttlichen  Mundes  die  Strenge 
genommen  hat.  Dieselbe  feine  Bewegung  spielt  auch 
um  die  Augen,  so  dass  das  obere  Lid  sich  ein  wenig 
senkt,  das  untere  leicht  heraufgezogen  scheint.  In 
dieser  Bewegung  liegen  die  Anfänge  zu  der  Bildung 
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der  Augen  an  praxitelischen  Gestalten,  von  deren 
weicher  Art  unsere  Göttin  freilich  weit  entfernt  ist. 
Es  ist  vielmehr  ein  Ausdruck  von  unbeschreiblicher 
Zartheit,  von  göttlicher  Jungfräulichkeit  in  diesen 
Zügen,  deren  feinen  weiblichen  Reiz  — bei  aller 
Grösse  und  Unnahbarkeit  — wir  am  tiefsten  empfin- 
den, wenn  wir  uns  der  grinsenden  Mädchenfiguren 
aus  dem  sechsten  Jahrhundert  erinnern  oder  die 
Berliner  sogenannte  Aspasia  (Abb.  S.  15)  mit  ihrem 
herben  Ausdruck  und  dem  spröde  geschlossenen 
Munde  vergleichen. 

Aber  die  Zauberkraft  des  Kopfes  liegt  nicht  in 
dieser  Beseelung  allein.  Von  dem  „poetischen  Reiz 
des  Ruins,  der  unsere  mitleidsvolle  Phantasie  be- 
flügelt,“ hat  Kekule  gesprochen.  Auch  hier  empfinden 
wir  die  Wirkung  des  Fragmentarischen,  wenn  wir 
bedauernd  das  fehlende  Stück  in  Gedanken  zu  er- 
gänzen suchen.  Aber  es  kommt  noch  der  Reiz  des 
Unvollendeten  hinzu,  der  dem  Kunstwerk  einen  fast 
modernen  Charakter  gibt  und  ihn  uns  doppelt  an- 
ziehend macht. 

Wir  sehen  hier  einem  griechischen  Künstler  bei 
der  Arbeit  zu;  er  hat  den  Kopf  gleichmässig  rund 
herum  aus  dem  Groben  herausgehauen  und  ist  bis 
kurz  vor  die  Behandlung  mit  dem  feinen  Zahneisen 
gelangt.  Dabei  arbeitet  er  nicht  zaghaft  wie  ein 
Kopist,  sondern  mit  der  leichten  Hand  des  original 
schaffenden  Künstlers  geht  er  frisch  in  den  Stein; 
die  Grundformen  sind  energisch  betont,  die  Augen- 
ränder und  der  Mund  kräftig  eingeschnitten,  die 
breite  scharfkantige  Nase  wirft  einen  starken  Schat- 
ten. Die  feineren  Formen  sollten  beim  letzten  vor- 
sichtigen Uebergehen  herausgeholt  werden. 

Wie  der  Kopf  jetzt  im  Museum  im  Vorderlicht 
steht,  so  dass  sich  die  wenigen  aber  charakteristischen 
Schatten  dunkel  von  der  hellen  Masse  abheben, 
kann  man  sich  wohl  an  moderne  Porträtzeichnungen 
erinnert  fühlen,  die  sich  auf  die  Wiedergabe  der 
wesentlichen  Formenelemente  beschränken  und  dabei 
eine  überraschende  Lebendigkeit  zu  erreichen  ver- 
mögen. Die  Wirksamkeit  dieser  in  gutem  Sinne 
zeichnerisch  - impressionistischen  Arbeitsweise  be- 
stätigt sich  auch  hier  bei  einem  plastischen  Werke 
und  lässt  uns  den  Reiz  der  Unmittelbarkeit,  der 
frei  schaffenden  Phantasie  und  Hand  mehr  als  ein 
bis  zum  letzten  ausgeführtes  Kunstwerk  fühlen. 

Schinkel,  „der  feine,  geistreiche  Schinkel“,  wie 
ihn  ein  Zeitgenosse  nennt,  spricht  einmal  von  dem 
Genius,  der  in  dem  Stein  wohnt,  solange  noch  eine 
Erkennbarkeit  der  Form  da  ist;  wir  können  heute 
übertreibend  hinzufügen:  sobald  die  Form  erkenn- 
bar ist.  Auch  das  plastische  Empfinden  in  uns  ist 
durch  Gewöhnung  an  moderne  Kunst  so  umgebildet 
worden,  dass  wir  starken  Anforderungen  an  unsere 


mitschaflfende  Phantasie  willig  nachkommen.  Das 
scheinbar  Unfertige  wird  heute  als  Kunstmittel  be- 
wusst gebraucht ; hier  wirkt  das  tatsächlich  Unfertige 
in  ähnlicher  Weise.  Je  weniger  die  im  frischen 
Schaffen  hingesetzten,  auf  das  Ganze  und  Wesent- 
liche gerichteten  Meisseihiebe  durch  das  nivellierende 
Fertigmachen  verwischt  wurden,  desto  energischer 
arbeitet  unsere  schnell  erregte  Einbildungskraft,  um 
auch  das  ungeformte  Element  lebendig  zu  machen, 
desto  näher  spüren  wir  das  Weben  des  „Genius, 
der  in  dem  Stein  wohnt.“ 

Die  moderne  Plastik  hat  uns  auch  gewöhnt, 
manche  Formlosigkeit  unter  dem  Passe  „malerische 
Auffassung“  durchgehen  zu  lassen.  Wir  würden 
heute  unter  den  Begriff  des  „Malerischen  in  der 
Plastik“  das  Bestreben  einbegreifen,  die  Wirkung 
des  zurückstrahlenden  Lichtes  durch  lockere  Behand- 
lung der  Oberfläche  und  stärkeren  Auftrag  oder 
stärkeres  Stehenlassen  der  Masse  wiederzugeben, 
ln  dieser  Hinsicht  wirkt  der  Berliner  Kopf  für 
unsere  Augen  auch  malerisch.  Das  lässt  gerade  die 
in  zerstreuter  Atelierbeleuchtung  hergestellte  Photo- 
graphie erkennen,  wie  das  Licht  sich  in  den  Hebungen 
und  Senkungen  der  rauhen  und  z.  T.  angewitterten 
Oberfläche  bricht,  sich  in  den  grossen  Kristallen 
des  grobkörnigen  thasischen  Marmors  spiegelt,  wie 
die  Werkschicht  den  eigentlichen  Umfang  des  Kopfes 
erweitert  und  die  Form  so  leicht  und  locker  erscheint, 
und  es  stellt  sich  das  Gefühl  ein,  als  sei  hier  mit 
Bewusstsein  der  belebenden  Kraft  vorgearbeitet,  mit 
der  das  Licht  auf  der  menschlichen  Haut  spielt. 
Fast  glaubt  man  hierbei  auch  die  Wirksamkeit  der 
auf  die  Wiedergabe  des  lebendigen  Moments  ge- 
richteten Kunstmittel  zu  spüren,  wie  sie  Rodin,  Lagae 
und,  unserer  Besten  einer,  Kolbe  anwenden;  die 
Bewegung  des  Kopfes  ist  noch  nicht  zum  Stillstand 
gekommen,  das  Lächeln  nicht  im  Stein  erstarrt, 
sondern  eben  scheint  es  über  das  Antlitz  zu  huschen ; 
selbst  die  Nüstern  scheinen  zu  vibrieren  und  der 
Blick  ist  nicht  auf  einen  Punkt  geheftet. 

Dies  alles,  die  Leben  atmende  Fülle  des  Körper- 
lichen, die  geistige  Beseelung,  der  gleichsam  moderne 
Charakter  der  aufgelösten  Form  könnte  manchen 
Beschauer  an  jüngere  griechische  Werke  etwa  des 
IV.  Jahrhunderts  oder  der  hellenistischen  Zeit  er- 
innern, nicht  mit  Unrecht,  denn  der  Kopf  erfüllt 
Forderungen,  die  sich  die  spätere  griechische 
Kunst  in  dem  ewigen  Kreislauf  der  künstlerischen 
Entwickelungen  ebensogut  wie  das  Barock  und 
unsere  jüngste  Vergangenheit  gestellt  hat.  Es  sei 
deshalb  noch  einmal  ausgesprochen,  dass  diese 
Wirkung  nur  auf  dem  zufällig  unfertigen  Zustande 
des  Kunstwerkes  beruht  und  bei  ganz  ausgeführten 
Werken  der  gleichen  Zeit  unerhört  wäre. 

Bruno  Schröder. 
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Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 

Constantin  Meunier:  Im  Kohlenrevier  (,,Borinage;‘). 
Oelgemältle,  h.  2.22,  br.  2.83, 


Constantin  Meunier. 


WENIGEN  Künstlern  hat  ein  spätes  Glück  so 
andauernd  geleuchtet  wie  Constantin  Meunier. 
An  einem  Apriltage  des  Jahres  1831  in  Etterbeek, 
einer  Vorstadt  Brüssels  als  jüngstes  von  sechs  Ge- 
schwistern geboren,  verlor  er,  als  er  zwei  Jahre  alt 
war,  seinen  Vater.  Die  Mutter,  die  ohne  Vermögen 
zurückblieb,  zog  die  Kinder  unter  vielfachen  Ent- 
behrungen auf.  Ihr  ältester  Sohn,  Jean  Baptiste, 
wurde  Kupferstecher  und  erwarb  sich  mit  der  Zeit 
einen  geachteten  Namen.  Und  er  war  es  auch,  der 
dem  jungen  Constantin,  der  allezeit  ein  scheues  und 
kränkliches  Kind  gewesen  war,  den  Wunsch  ver- 
mittelte, sich  dem  künstlerischen  Berufe  zuzuwenden. 
Er  nahm  ihn  eines  Tages  in  die  Gipsklasse  der 
Akademie  mit,  und  seitdem  träumte  der  schwäch- 
liche Junge  vom  Bildhauern.  Mit  sechzehn  Jahren 
wurde  seine  Sehnsucht  erfüllt;  er  trat  in  das  Atelier 
des  Bildhauers  Fraikin  ein  und  bezahlte  die  Unter- 


Une  äme  qui  se  cherche  et  ne 

se  trouve  que  tardivement. 

Camille  Lemonnier. 

Weisungen  seines  Lehrers  durch  die  üblichen  Atelier- 
dienste. Aber  was  er  hier  lernte,  war  nicht  viel. 
Ab  und  zu  verstand  sich  sein  Lehrer  zu  einer 
kleinen  Anleitung,  aber  ein  systematischer  Unter- 
richt fehlte  völlig.  Dazu  kam,  dass  dem  jungen,  in 
ärmlichen  Verhältnissen  gross  gewordenen  Künstler 
der  ganze  Geist  des  Ateliers  nicht  gefallen  konnte. 
Fraikin,  dem  die  Literatur  süsslich-untiefen  Klassi- 
zismus nachsagt,  riss  den  Schüler  in  keiner  Weise 
mit.  So  gab  Meunier  nach  drei  Jahren  den  Lehrer 
und  das  Griechentum  auf,  um  sich  einer  freien 
Lukasgilde,  ein  paar  jungen,  selbständigen  Malern 
anzuschliessen.  Er  trat  in  ihre  Vereinigung  ein 
und  — sattelte  um.  Er  wurde  Maler.  Hier  hoffte 
er  endlich  sich  selber  zu  finden. 

Das  war  in  den  fünfziger  Jahren.  Dreissig 
Jahre  lang  malt  er  nun  und  stellt,  nicht  ohne  Er- 
folge, auf  den  von  drei  zu  drei  Jahren  stattfindenden 
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17 


Ausstellungen  aus.  Bilder  meist  mit  düsterem  Pro- 
gramm: eine  Leichenwäsche,  Szenen  aus  dem  Leben 
des  asketischen  Schweigerordens  der  Trappisten, 
den  „letzten  Seufzer  Christi“,  andere  Szenen  aus 
der  Passionsgeschichte,  eine  Episode  aus  dem  Bauern- 
krieg. Als  Fünfziger  (um  1880)  unternimmt  er  dann 
im  Aufträge  der  Regierung  eine  Reise  nach  Spanien, 
um  ein  Bild  des  Pedro  Campana  in  der  Kathedrale 
von  Sevilla  zu  kopieren.  Er  bringt  von  dieser  Reise 
über  ein  halbhundert  Studien  und  Skizzen  mit,  und 
stellt,  als  Hauptergebnis,  im  Jahre  1882  ein  grosses 
Bild  „Die  Tabakfabrik“  fertig.  Dieses  Gemälde 
vermittelt  den  Uebergang  in  die  zweite  Periode 
seines  künstlerischen  Schaffens.  Er  wendet  sich  in 
der  Folge  völlig  der  Darstellung  des  Arbeiter- 
lebens zu. 

Meuniers  Lebenswerk  kann  ein  Musterbeispiel 
dafür  geben,  dass  das  Inhaltliche  in  der  bildenden 
Kunst  nicht  nur  nicht  immer  das  Nebensächlichste 
ist,  sondern  zuweilen  das  seelische  Zentrum  der 
ganzen  Gestaltung  des  Kunstwerkes  sein  kann. 
Georg  Treu  leitet  den  Umschwung  im  späteren 
Schaffen  des  Künstlers,  seine  Wendung  zur  monu- 
mentalen Figurenplastik,  vom  allmählichen  Erschauen 
eines  „Ideals  hoher  plastischer  Kunst“  her.  Der 
Bericht  aber,  den  Meunier  in  einem  Briefe  an  Treu 
selber  von  seinem  Leben  gegeben  hat,  verlegt  die 
entscheidende  Seelenkrisis  nicht  in  das  Jahr  der 
ersten  Statue,  sondern  ein  paar  Jahre  zurück,  in  den 
Anfang  der  achtziger  Jahre.  Damals  ging  er,  einer 
Anregung  seines  Freundes  und  späteren  Biographen 
Camille  Lemonnier  folgend,  in  das  „schwarze  Land“ 
des  Borinage,  in  die  Gegend  von  Mons,  um  aus  dem 
Leben  der  Bergarbeiter  neue  Anregungen  für  grössere 
Bildvorwürfe  zu  gewinnen.  Und  wenn  man  diese 
Bilder  betrachtet,  deren  Reihe  bis  ins  Jahr  1891 
reicht,  so  glaubt  man  zu  sehen,  wie  nach  und  nach 
aus  einer  Stimmung  eine  Idee  erwächst.  Meunier 
war  es  nicht  nur  in  seiner  Jugend  schlecht  gegangen; 
auch  später  hatte  er  als  Ernährer  einer  zahlreichen 
Familie  hart  um  sein  Brot  zu  kämpfen.  Noch  um 
dieMitte  der  achtziger  Jahre  muss  er  eine  Lehrerstelle 
für  Malerei  an  der  Akademie  zu  Löwen  annehmen, 
in  der  er  acht  Jahre  lang  aushält,  und  von  der  er 
sagt:  c’etait  un  exil,  mais  c’etait  le  pain.  Er  war 
also  sozialistischen  Anschauungen  sicher  leicht  zu- 
gänglich, und  es  war  wohl  mehr  als  rein  artistisches 
Entzücken,  das  ihn  in  diesen  Bergarbeiter-Dörfern 
eine  neue  Heimat  finden  Hess.  So  schreibt  er  später, 
nachdem  er  die  Sorgen  hinter  sich  gelassen,  in  einem 
Zuge:  „Je  suis  frappe  par  cette  beaute  tragique  et 

farouche Une  immense  pitie  me  prend.“  Es 

liegt  nahe,  die  Wurzel  der  künstlerischen  Konzep- 
tionen, die  nun  folgen,  in  die  ethische  Sphäre  zu 
verlegen;  das  materielle  Elend  packt  ihn  als  etwas, 


dessen  seelische  Reflexe  er  versteht,  weil  er  sie  aus 
eigenem  Erleben  kennt. 

Bilder  der  Kohlengegenden  machen  den  Anfang. 
Von  der  Industrie  zerstampfte  Felder,  eine  trübe 
traurige  Atmosphäre,  düstere  niedrige  Gebäude, 
qualmende  Schlote,  russig  verhangener  Himmel, 
keine  Sonne,  keine  Bäume,  Blumen,  Früchte;  ein 
durch  das  Hämmern  und  Graben  in  seinem  Inneren 
geschändeter  Boden.  So  spricht  sich  die  noch  im 
Weiten  und  Ungefassten  verlaufende  Stimmung  aus; 
ein  allgemeines,  undifferenziiertes  Elendsgefühl,  „une 
immense  pitie“  wird  in  weitgedehnten  landschaft- 
lichen Konzeptionen  festgehalten.  „Je  ne  pensais 
pas  encore  ä la  sculpture.“ 

Aber  die  Stimmung  verdichtet  sich  nach  und 
nach  zum  Affekt.  Von  dem  Hintergründe  lösen  sich 
allmählich  Figuren  los.  Der  Boden  gebiert  seinen 
Repräsentanten,  die  Idee  ihren  Träger.  So  ver- 
schwindet das  weitere  Milieu,  die  Landschaft  lang- 
sam aus  der  Konzeption  und  damit  aus  den  Bildern, 
die  Figuren  nehmen  an  Zahl  ab  und  werden  immer 
grösser,  der  Boden  zieht  sich  um  wenige  Vertreter 
der  Klasse  zusammen:  bis  endlich,  auf  einen  heraus- 
gerissenen Block  seiner  Erde  gestellt,  der  Heros 
jener  ganzen  um  ihr  Dasein  ringenden  Menge,  die 
mächtige  Einzelfigur  wie  ein  ragendes  Denkmal  über 
dem  Gewimmel  steht. 

Darin  liegt  der  Kern  von  Meuniers  Grösse.  In 
einer  Zeit,  in  der  die  Impression,  der  momentane 
Augengenuss  das  Wesentliche  in  der  bildenden 
Kunst  geworden  war,  in  der  man  der  Welt  die 
Ueberzeugung  suggerierte,  dass  gegenüber  dem  Wie 
des  Kunstwerkes  sein  Gegenstand  gänzlich  gleich- 
gültig sei,  in  einer  Zeit,  in  der  auf  der  höchsten 
Höhe  des  Wellenberges  einer  Entwickelungsphase 
des  Aesthetischen,  aller  Kunstwert  der  Objekte  von 
ihrem  eigenen  Sein  losgelöst  und  in  die  Seele  des 
Nachschaffenden  verlegt  wurde:  trat  da  ein  Künstler 
auf,  von  dem  man  sich  trotz  alles  Widerstrebens 
gestehen  musste,  dass  er  auch  durch  das  Inhaltliche 
seiner  Vorwürfe  zu  ergreifen  verstand.  Jeder  musste 
zugeben,  dass  hier  auch  dem  Stoffe  nach  Bedeutungs- 
volles gestaltet  wurde:  der  Arbeiter  als  Typus.  — 

„Puis,  tout  d’un  coup,  sans  beaucoup  reflechir, 
je  fis  une  statue  Le  Marteleur  ....  j’avais  56  ans,“ 
sagt  Meunier  selber  über  jene  Zeit  der  entscheiden- 
den Wende.  Die  Einzelfigur  hatte  sich,  wohl  vor- 
bereitet, schliesslich  als  der  beste  Ausdruck  dessen 
herausgeschält,  was  ihm  innerlich  vorschwebte.  So 
ist  es  psychologisch  begreiflich,  dass  der  ehemalige 
Bildhauer  wieder  zur  plastischen  Gestaltung  zurück- 
kam. Denn  die  Uraufgabe  der  Freiplastik  ist  die 
allseitig  sichtbare  Einzelfigur;  und  diese  gibt  sich 
immer  am  machtvollsten  als  Träger  einer  fest  ge- 
schlossenen Idee. 
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Den  Fünfundfünfzigjährigen  ergriff  also  der 
Gedanke,  sich  wieder  als  Bildhauer  zu  versuchen; 
so  entstand  der  Hammermeister.  Und  nun  sieht 
Meunier  endlich  seine  Lebenssehnsucht  erfüllt.  Mit 
dem  Einen  hat  er  das  Andere  gefunden:  sich  selbst 
und  seine  eigentliche  Begabung.  Und  erst  von  jetzt 
ab  fühlt  er  sich  ganz  sicher  in  seinem  Künstlertum. 
„II  y a,  pour  ainsi  dire,  deux  vies  dans  ma  vie,“ 
schreibt  er  später  in  jenem  Briefe.  Und  auch  für 
uns  ist  dies  zweite  Leben  sein  grösseres  geworden. 

In  den  folgenden  Jahren,  die  er  nachdem  Auf- 
geben der  Lehrerstelle  in  Löwen  (1895)  bis  zu  seinem 
Tode  im  Frühjahr  1905  in  Brüssel  verbringt,  ent- 
steht dann  die  ganze  Reihe  jener  plastischen  Werke, 
die  es  erst  bewirkt  haben,  dass  Meunier  nicht  nur 
in  Spezialgeschichten  der  belgischen  Malerei  mit 
Lob  genannt  wird,  sondern  sich  eine  Stellung  in  der 
allgemeinen  künstlerischen  Kultur  Europas  errungen 
hat.  Neunzehn  Jahre  lang  trägt  Jahr  um  Jahr  seine 
Frucht. 

Das  Hauptthema  bleibt  die  Einzelfigur  des  Ar- 
beiters. Der  Hammermeister  kenntlich  als  der  Erste 
in  der  Reihe:  er  hat  noch  manches  vom  Modell. 
Er  zeigt  ein  bestimmtes  Individuum,  in  seinem  zu- 
fälligen Sein,  gleichsam  als  Porträtierten.  Wir  sind 
als  Beschauer  in  demselben  Fall,  in  dem  Meunier 
selber  noch  war:  die  Stimmung  lebte  noch  nicht 
selbständig  und  frei  in  ihm,  sie  wurde  erst  durch 
einen  äusseren  Anlass  geweckt.  Diesen  Anlass  nun 
fixiert  Meunier,  und  wir,  ebenfalls  vom  Objekt  affi- 
ziert,  leben  dann  diese  Stimmung  nach. 

Anders  der  „Lastträger“.  Er  gibt  den  Höhe- 
punkt der  seelischen  Entwickelung,  die  mit  den 
Bildern  des  Kohlenlandes  eingesetzt  hatte.  Der  Weg 
geht  jetzt  nicht  mehr  vom  Objekt  zum  Subjekt, 
nicht  mehr  vom  Modell  zum  Künstler,  sondern  als 
Symbol  einer  mächtig  treibenden  und  völlig  gereiften 
Stimmung  wird  eine  Gestalt  geboren.  Damit  ist 
auch  für  den  Beschauer  der  „Lastträger“  nicht  mehr 
eine  beliebige,  wenn  auch  tief  ergreifende  Arbeiter- 
figur, sondern  die  Personifikation  eines  ganzen 
Gefühlskomplexes,  ein  Typus,  ein  Ideal,  eine  den 
ganzen  sozialen  Gedanken  repräsentierende  Gestalt. 
Nach  Art  Böcklinscher  Konzeptionen  das  Geschöpf 
einer  bildend-schaffenden  Phantasie. 

So  werden  diese  und  die  folgenden  Figuren,  die 
dann  den  Arbeiter  in  vielfacher  Durchbildung  bringen 
zu  Repräsentanten  der  Gesinnung  von  Tausenden. 
Der  Arbeiter  lebt  ein  undifferenziiertes  Sein;  er 
gilt  noch  nichts  als  Einzelpersönlichkeit,  sondern 
zieht  seine  Stärke  und  sein  Selbstbewusstsein  aus 
der  Masse.  In  der  Masse  aber  verliert  der  Einzelne 
an  Geistigkeit,  was  er  an  ethischer  Wucht  gewinnt. 
Meuniers  Arbeiter  haben  etwas  Dumpfes,  Vegetatives, 
in  ihrem  körperlichen  Dasein  Befangenes.  Ihre  Be- 


wegungen sind  lässig  und  schwerfällig,  die  Gelenke 
funktionieren  nur  mühsam,  die  Füsse  richten  sich 
schleppend  einwärts,  nirgends  wirkt  eine  feine  oder 
kleine  Geste,  sondern  immer  die  schwere,  fast  plumpe 
Aktion.  Es  sind  keine  Heroen  des  Intellekts,  die 
Meunier  gibt,  doch  es  sind  Heroen  des  Wollens  und 
des  Tuns. 

In  dieser  grossen  sozialen  Idee  steckt  aber  nun 
nur  die  eine  Entwickelungsmöglichkeit:  die  der 
Differenzierung.  Dass  Meunier  diesen  Weg  nicht 
ging,  ist  leicht  zu  begreifen;  er  hätte  die  Grösse  der 
Konzeption  schädigen  müssen.  Aber  auch  in  formalen 
Dingen  lässt  sich  kaum  ein  Weg  von  den  frühen  zu 
den  späteren  Werken  erkennen;  was  in  den  letzten 
Jahren  formal  minderwertig  wird,  ist  es  als  Alters- 
werk. Die  formale  Durchbildung  ist  dabei  in  ge- 
wissen Grenzen  von  vornherein  gegeben.  Es  sind 
Phantasiekonzeptionen,  und  sie  tragen  die  Formen, 
die  unseren  Vorstellungen  eignen.  Kein  „Gewand- 
motiv“, keine  Einzeldurchbildung  des  Stofflichen 
oder  des  Nackten:  summarisch  stehen  die  Formen 
da,  so  wie  wir  sie  im  Träumen  und  Sinnieren  bil- 
den. Die  Hauptmuskelzüge  im  Körper,  die  Haupt- 
faltenzüge im  Gewand  genügen,  um  die  Gestalten 
als  Träger  der  Idee  glaubhaft  zu  machen. 

Die  Modellierung  ist  eine  weiche,  die  Empfindung 
einejherbe.  Das  Mitleid  ist  es,  das  monumental 
gestaltet.  Nichts  ausgeglichen  Flüssiges  in  der  Em- 
pfindung, überall  das  stockend  sich  Drängende,  das 
plump  Gerundete,  das  mächtig  Verdrückte.  Die 
einzelnen  Formen  aber  mit  weicher  Hand  geknetet 
und  gestrichen,  ohne  scharfe  Ecken,  ohne  jede  Spur 
von  Hartem  oder  Widerwilligem  auch  in  der  Tech- 
nik. Unerbittlich  in  der  Empfindung,  aber  mit  weich 
liebenden  Händen  am  Werk.  Das  gibt  den  Bildungen 
jene  Atmosphäre  des  Mitgefühls,  die  alle  in  gleicher 
Weise  umstreicht,  und  die  sie  alle  zu  Brüdern,  zu 
vielen  Gliedern  einer  Gesamtkonzeption,  zu  einer 
grossen  Familie  macht.  Und  diese  Einheitlichkeit 
wieder  fast  aller  seiner  Werke  verschaffte  Meunier 
eine  Wucht  und  Stosskraft,  der  kaum  jemand  wider- 
stehen konnte.  — 

Der  letzte  Zweck  des  Kunstgeniessens  ist  kein 
mystischer,  keine  Allversöhnung  und  kein  Ewigkeits- 
rausch, sondern  einfach  seelische  Bereicherung. 
Wenn  ein  Anderer  Dinge  erlebt,  die  ich  von  mir 
aus  zu  erleben  nicht  geschickt  bin,  und  wenn  er  die 
Fähigkeit  besitzt,  mir  diese  Erlebnisse  zu  vermitteln, 
so  bin  ich  um  etwas  reicher,  vielfältiger,  wertvoller 
geworden.  So  wie  einem" Menschen  oder  der  Natur 
stehe  ich  dem  Kunstwerke  gegenüber.  Und  so  wie 
dort  brauchen  wir  auch  hier  nicht  die  Klarheit  zu 
scheuen;  wenn  unsere  Liebe  eine  auf  seelischer  Be- 
reicherung gegründete  ist,  so  wird  sie  stark  genug 
sein,  um  sich  auch  über  die  Grenzen  des  Künstlers, 
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dem  wir  die  neuen  Seelenwerte  verdanken,  klar 
werden  zu  können. 

Eine  sich  bald  offenbarende  Beschränkung  Meu- 
niers  liegt  im  Stofflichen.  Die  soziale  Idee,  aus  der 
seineerstenDarstellungen  geboren  wurden, beherrschte 
ihn  durchaus,  und  so  beherrschte  er  auch  ihre  For- 
mung, deren  Echtheit  und  Ursprünglichkeit  uns  tief 
ergreift  und  überzeugt.  Geht  Meunier  aber  über 
den  Ideengehalt  des  Sozialen  hinaus,  so  versagt 
er.  Er  hat  eine  Dreieinigkeit  geschaffen,  die  peinlich 
wirkt;  die  Leere  der  Formen  spricht  von  der  Leere 
des  Gefühles  dieses  wohl  im  Aufträge  geschaffenen 
Werkes.  Büsten  und  Plaketten  von  Kindern  zeigen 
teils  eine  unkindliche  Aufsteigerung,  teils  einen  kleinen, 
weichlichen,  zuweilen  selbst  süsslichen  Charakter; 
ein  Frauenkopf  deutliche  Affektion,  ein  Hieronymus 
merkwürdig  schwache  Bildung.  Und  die  Entwürfe 
der  Gesamtanlage  zu  dem  viel  überlegten  grossen 
„Denkmal  der  Arbeit“  halten  sich  in  hilflos  kon- 
ventionellen Formen;  auch  das  architektonische  Ge- 
stalten war  also  Meunier  fremd.  Es  gab  nur  ein 
Thema,  dessen  Verarbeitung  ihm  immer  gelang. 

Ist  dies  eine  mehr  äussere  Beschränkung  Meu- 
niers,  so  führt  aber  eine  andere  Spur  auf  einen 
inneren  künstlerischen  Mangel.  „J’avais  50  ans  et 
je  sentais  en  moi  des  forces  inconnues,  comme 
une  nouvelle  jeunesse,“  erzählt  der  Künstler  selber. 
Er  verwundert  sich  dabei  nicht  weiter  über  die 
lange  Reihe  der  Jahre,  die  er  an  sich  selber  vor- 
beigegangen, ja  er  ist  eher  stolz  darauf,  dass  er 
noch  in  so  hohem  Alter  die  Kraft  zu  jenem  Schritte 
fand.  Und  dennoch  lassen  sich  wohl  aus  diesem 
späten  Reifen  Meuniers  die  ersten  Daten  seiner  Zeit- 
lichkeit und  seiner  Vergänglichkeit  lesen.  Nicht  einer 
von  jenen  ihrer  Naturanlage  nach  so  kräftig  Genialen, 
die  von  Jugend  auf  nichtanders  können,  als  den  ihnen 
eingeborenen  Weg  gehen,  macht  Meunier  den  Schritt 
zur  monumentalen  Plastik  zum  guten  Teile  mit  Be- 
wusstsein. Eine  neue  Jugend  wird  ihm  zuteil; 
aber  diese  zweite,  so  späte  Jugend  kann  nicht  so 
triebhaft  schaffen  wie  die  erste.  Die  Veranlassung  zum 
neuen  Entschlüsse  geht  nicht  nur  vom  seelischen 
Zwange,  sondern  zum  Teil  sicher  auch  vom  Intellekt, 
von  dem  neuen  „Einfall“  aus.  Kaum  der  erste  Schritt 
gelungen  ist,  weiss  Meunier  um  sein  Tun;  und  nur 
zu  bald  weiss  er  leider  auch  um  das  Monumentale 
seines  Schaffens.  Er  sieht  sich  als  Heros  einer 
ganzen  Klasse,  er  weiss  sich  als  künstlerischen  Re- 
präsentanten der  Monumentalität  einer  Volksbewe- 
gung. Und  so  kommt  es,  dass  bei  längerem  Umgang 
mit  seinen  Werken  diese  Tatsache  mannigfach  als 
leise  störender  Unterton  zutage  dringt.  So  spricht  zu- 


weilen in  der  ganzen  Pose  oder  in  einer  Geste,  zu- 
weilen in  Nebendingen,  in  einer  unbeschäftigten,  also 
nicht  so  scharf  kontrollierten  Hand,  im  Blick  einer 
Nebenfigur,  ein  ungelöster  Bewusstheitsrest  mit,  als 
stiller  Mahner  daran,  dass  Meunier  doch  nicht  jener 
geborene  Plastiker  war,  der  ein  Werk  bis  in  den 
letzten  Winkel  mit  unermüdeter  Selbstverständlich- 
keit bezwingt;  nicht  das  in  der  Sicherheit  seiner 
Berufung  immer  so  eigensinnige  Genie,  von  dem 
wir  es  auch  niemals  begreifen  würden,  dass  ihm  erst 
die  Mitte  der  fünfziger  Jahre  die  Klarheit  überden 
Weg  bringen  sollte.  Meunier  hat  schwer  um  sich 
gerungen,  aber  er  hat  sein  Selbst  nicht  nur  erzogen, 
sondern  auch  gezüchtet.  Dieses  Wollen  zur  Grösse 
aber,  das  absichtliche  Hinstreben  zur  Monumenta- 
lität, das  Meunier  mit  einem  andern  Bedeutenden, 
mit  Feuerbach,  teilt,  bleibt  intensiverem  Einfühlen 
nicht  verborgen.  Und  hier  liegt  jenes  Wesent- 
liche, das  ihn  für  immer  etwa  von  Michelangelo 
scheidet. 

In  wundersamer  innerer  Tragik  ist  nun  Meunier 
aber  auch  in  der  Idee,  die  seinen  Gestaltungen  zu 
gründe  liegt,  der  Spätgeborene.  In  der  Zeit,  in  der 
die  Geklärten,  die  Vorausschauenden  gerade  leise 
zu  fühlen  begannen,  dass  das  Idealbild,  das  sie  sich 
vom  Arbeiter  gemacht  hatten,  ein  ganz  wirklichkeits- 
fremdes ist,  in  den  Tagen,  als  die  Begeisterung  und 
Hingabe  für  die  Emanzipation  dieses  Geschlechtes 
der  bisher  Entrechteten  widerstrebend  einzusehen 
begann,  dass  sie  das  Material,  auf  das  sie  ihre  Zu- 
kunftsträume bauen  wollte,  weit  überschätzt  hatte: 
da  kam  der  spätgeborene  Heldendichter  dieser  Klasse 
und  schuf  ihren  Typus,  wie  er  auf  Erden  niemals 
gelebt  hat.  Jenen  Arbeiter,  wie  ihn  in  den  Tagen 
Lassalles,  im  Heldenzeitalter  der  jungen  Bewegung 
die  Besten  erträumten,  und  wie  er  dann  in  der 
sozialen  Gesinnung  des  deutschen  Bürgertumes  im 
ausgehenden  neunzehnten  Jahrhundert  weiterlebte, 
um  mit  der  Jahrhundertwende  immer  mehr  als 
Schemen  zu  verblassen. 

Mit  Meunier  starb  jener  Mann,  ohne  den  das 
Idealbild  des  durch  Leid  und  Mühen  geadelten 
Arbeiters,  das  die  letzte  Generation  im  Herzen 
trug,  sang-  und  klanglos  verschollen  wäre.  Und 
so  wurde  er  nicht  nur  als  Künstler  Löser  von 
Schmerz  und  Sehnsucht,  sondern  er  trägt  auch  als 
Held  einer  ganzen  Generation  und  als  Heros  einer 
besseren  Erde  die  Krone  jener  unerschütterlich 
Begeisterten,  die  den  Glauben  an  die  Ideale  ihrer 
J ünglingszeit  reinen  Sinnes  mit  in  den  ewigen  Frieden 
nehmen.  Die  heute  Männer  sind,  trugen  mit  ihm 
ihre  Jugend  zu  Grabe.  Max  Deri. 
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Geertgen  tot  Sint  Jans. 


VON  dem  grössten  der  frühholländischen  Künst- 
ler, dem  in  Haarlem  am  Ende  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  tätigen  Geertgen  tot  Sint  Jans  (zu 
deutsch:  Gerhard  bei  den  Johannitern)  sind  nur 
zehn  Bilder  bekannt,  die  ihm  — meist  von  W.  Bode 
und  M.  Friedländer  — auf  Grund  zweier  beglaubigter 
Altarflügel  in  Wien  zugeschrieben  wurden.  In  diesen 
zehn  Bildern  sind  die  Elemente  der  ganzen  nieder- 
ländischen Kunst  enthalten.  Ihr  geistiger  Gehalt: 
die  grosse  Kraft  der  Charakteristik  (ein  Beispiel 
Johannes  der  Täufer  in  der  Berliner  Galerie),  die 
Kunst  des  Tragischen  (etwa  in  der  Beweinung 
Christi  in  Wien)  und  der  Humor  (man  vergleiche 
die  Genreszenen  auf  dem  Amsterdamer  Sippen- 
bild), das  Phlegma  der  Niederländer  (die  Zuschauer 
auf  der  Erweckung  des  Lazarus  im  Louvre),  ihr 
sprödes,  trockenes  Wesen  (man  sehe  die  Frauen- 
typen, die  Anna  selbdritt  in  Braunschweig,  die 
Madonna  der  Ambrosiana),  ihre  Derbheit  (wie  roh 
benehmen  sich  die  Knechte  bei  der  Verbrennung 
der  Gebeine  des  Täufers  auf  dem  Wiener  Bild!)  und 
wieder  ihr  stilles,  tiefes  Gemüt  (die  Marien  der  An- 
betungen in  Amsterdam  und  Prag).  Auch  sprechen 
diese  Werke  schon  die  Formensprache  der  späteren 
niederländischen  Kunst:  statuarisch  sind  die  Figuren 
nebeneinandergereiht,  sie  werden  eher  durch  Qua- 
drate als  durch  Dreiecke  zusammengeschlossen, 
schon  äussert  sich  die  Freude  an  Lichtwirkungen, 
am  Helldunkel  (beweisend  einige  Köpfe  der  Wiener 
Bilder)  und  an  der  Schilderung  derNacht  (dieGeburt 
Christi  bei  v.  Kaufmann  in  Berlin),  schon  spricht  aus 
dem  Kolorit  die  Neigung  für  einen  einheitlichen  Stim- 
mungston, von  dem  in  den  übrigen,  an  Lokalfarben 
reichen  Kompositionen  der  Zeit  noch  nichts  zu  spüren 
ist.  Endlich  sind  die  einzelnen  Darstellungsgebiete  der 
entwickelten  niederländischen  Malerei  in  Geertgens 
noch  kirchlichen  Werken  im  Keim  eingeschlossen : das 
Porträt  in  einzelnen  Stifterbildnissen,  das  Gruppen- 
bildnis in  den  langen  Reihen  der  Johanniter  auf  dem 
einen  Wiener  Gemälde,  das  Genrebild  in  beiläufig 
angebrachten  Szenen  aus  dem  Volksleben,  die  Wald- 
landschaft, die  an  einzelnen  Teilen  mit  einer  an 
Ruysdael  erinnernden  Versenkung  geschildert  ist, 
das  Architekturbild,  in  dem  sich  Geertgen  genauer 
an  ein  wirkliches  Vorbild  anschliesst  als  einer  der 
anderen  primitiven  Künstler. 

Der  Bedeutung  Geertgens  für  die  Entwicklungs- 
geschichte der  holländischen  Kunstentspricht  der  Um- 
fang des  Einflusses,  den  er  unmittelbar  durch  seine 


Werke  ausübte.  Nur  zwei  bedeutende  Meister  sind 
uns  bekannt,  die  vor  ihm  in  Holland  tätig  waren: 
Dierick  Bouts,  der  früh  die  Niederlande  verliess 
und  sich  der  südniederländischen  Schule  anschloss, 
und  Aelbert  Ouwater,  vielleicht  dessen  Schüler 
und  Lehrer  Geertgens,  der,  nach  seinem  einzigen 
bekannten  Bild  eine  stille  und  zarte  Natur  war  und 
nicht  die  Kraft  des  Begründers  einer  so  weitgreifenden 
Kunst,  wie  es  die  holländische  werden  sollte,  besass. 
Alle  anderen  frühholländischen  Meister  aber  bis  zur 
ZeitdesLucas  vonLeiden  sind  von  Geertgen  abhängig ; 
am  wenigsten  noch  der  entfernt  von  Haarlem  woh- 
nende Sonderling  in  Herzogenbusch,  Hieronymus  van 
Aken,  dessen  Typen  nur  manchmal  an  ihn  denken 
lassen,  am  meisten  die  Haarlemer  und  Amster- 
damer Meister,  von  denen  die  Entwicklung  der  fol- 
genden Zeit  ihren  Ausgang  nahm.  Ich  nenne  nur 
zwei  anonyme  Künstler,  den  Meister  der  Amster- 
damer Luciamarter  und  den  überaus  originellen  Mei- 
ster, der  gewöhnlich  nach  dem  Gemälde  der  Virgo 
inter  Virgines  im  Rijksmuseum  oder  nach  der  Kreu- 
zigung der  Uffizien  benannt  wird.  Weiter  Jan  Mos- 
taert,  den  Hofmaler  der  Statthalterin  Margarete, 
der  nach  Geertgen  kopierte,  und  Jacob  Cornelis  von 
Amsterdam,  der  sich  in  seinen  Frühwerken  nahe 
mit  dem  ersten  der  beiden  anonymen  Künstler  be- 
rührt, endlich  Gerard  David,  der  den  Stil  Geertgens 
noch  in  die  Fremde,  nach  Brügge  mitnahm.  Die 
Einflussphäre  des  grossen  Haarlemer  Meisters  reichte 
aber  nicht  nur  nach  Flandern,  sondern  auch  nach 
Deutschland,  den  Rhein  hinauf.  Jan  Joest  von  Calcar 
lernte  von  ihm  und  in  Köln  knüpfteeine  ganze  Rich- 
tung, die  des  Meisters  von  St.  Severin,  an  seine 
Auffassung  an. 

In  Holland  hat  vor  Rembrandt  kein  grösserer 
Meister  als  Geertgen  gelebt.  Denn  die  Maler  vom 
Anfang  des  sechzehnten  Jahrhunderts,  Lucas  von  Lei- 
den nicht  ausgenommen,  sind  angekränkelt  von  dem 
Bemühen  mehr  zu  geben,  als  sie  in  sich  haben;  sie 
sind  absichtsvoll  und  vermögen  nicht  die  Mühen 
der  Arbeit  zu  überwinden.  Bei  Geertgen  sind  diese 
Mühen  dem  reinen  Ausdruck  der  Seele  gewichen. 

Wer  hat  ausser  Rembrandt  in  den  Niederlanden 
das  Leiden  so  auszudrücken  gewusst,  wie  er  in  dem 
Christus  seiner  Beweinung?  Wohl  hat  diese  Gestalt 
wenig  Göttliches  an  sich,  aber  sie  ist  beklagens- 
wert wie  nur  je  ein  Mensch.  Sie  hat  still  und  demütig 
gelitten,  weniger  grausig  als  etwa  der  tote  Christus 
Holbeins,  dessen  Mund  noch  vom  Schreien  geöffnet 
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ist.  Nur  in  den  Mundwinkeln  hat  sich  der  Gram 
leise  eingesenkt,  und  die  vortretenden  Backenknochen 
werfen  Schatten  auf  die  eingefallenen  Wangen.  Unter 
dem  letzten  schweren  Aufatmen  hat  sich  der  Körper 
gebogen  und  natürlich  bettet  sich  die  gehobene  Brust, 
der  eingesunkene  Leib  auf  dem  Schoss  der  Mutter. 
Unter  den  zahllosen  Beweinungsdarstellungen  hat 
wohl  nie  ein  Künstler  eine  ähnlich  bequeme  Lage  für 
Christus  gefunden,  bei  der  das  Verhältnis  zwischen 
Mutter  und  Sohn  tiefer  und  unnahbarer  zum  Aus- 
druck käme.  In  älterer  Zeit  hat  Maria  in  mittel- 
alterlicher Naivität  — die  höchste  Liebe  greifbar 
ausdrückend  — den  ganzen  Leichnam  auf  den  Schoss 
genommen.  Ein  grasser  Gedanke:  eine  Mutter,  die 
den  nackten  blutenden  Toten  mit  den  Händen  auf 
den  Knieen  hält.  Nur  in  einem  Land,  wo  die 
Mutter  Gottes  nicht  Mensch,  sondern  Göttin  war, 
liess  sich  diese  Auffassung  verklären:  die  Madonna 
Michelangelos  trägt  die  irdische  Last  leicht  auf  himm- 
lischen Gewändern.  Bei  Rogier  und  Bouts  ruht 
Christus  schon  mit  den  Füssen  auf  der  Erde;  aber 
krampfhaft  schlingt  Maria  ihre  Hände  um  den 
furchtbar  Erstarrten  und  küsst  seinen  Mund.  Geert- 
gen  empfindet  gemässigter  als  der  explosiv  heftige 
Rogier  und  menschlicher  als  der  spröde  Dierick 
Bouts.  Auf  weissem  Laken  ruht  Christus  auf  ihren 
Knieen;  sie  küsst  ihn  nicht,  noch  umfasst  sie  ihn; 
in  ihrem  Blick  liegt  Ehrfurcht,  Liebe  und  unsag- 
bares Weh,  weil  sich  der  Kopf  ihrem  bittenden 
Auge  nicht  mehr  zuwendet.  Die  Zwiesprache  zwischen 
Mutter  und  Sohn  ist  ungestört  und  abgeschlossen 
von  aller  Welt.  Denn  die  Trauernden  ringsum  sind 
keine  Heiligen  der  Kirche,  die  sich  des  Unglücks, 
das  sie  erleiden,  gegenseitig  rühmen,  sondern  Men- 
schen, die  im  Mitleiden  die  Aussenwelt  vergessen 
haben.  Sie  geben  sich , jeder  in  sich  gekehrt, 
ihrem  Schmerze  hin  und  weinen,  kindlich  wie  die 
homerischen  Helden.  Johannes,  der  schöne  Jüng- 
ling mit  langgeschnittenem  Gesicht  und  prächtigen 
Locken,  fasst  mit  grosser  Geste  den  Gewandbausch, 
ihn  an  die  Augen  zu  drücken;  er  stützt  nicht  Chri- 
stus noch  tröstet  er  Maria,  wie  ihn  die  Künstler 
sonst  schildern.  Er  weist  mechanisch  auf  den 
Toten,  als  dächte  er  an  Freunde  und  erzählte  ihnen 
von  der  unfasslichen  Härte  des  Geschickes.  Auch 
die  Frauen  finden  bei  sich  selbst  keine  Hülfe,  sie 
suchen  Trost  im  Gebet  oder  blicken  hülfeflehend 
zum  Beschauer.  Kaum  standhafter  sind  die  drei 
Männer:  Joseph  von  Arimathia,  eine  düstere  furcht- 
lose Gestalt,  ist  vor  der  Macht  der  milden  Persön- 
lichkeit ins  Knie  gesunken.  In  naiver  Gebärde 
fasst  ein  Alter  hinter  ihm  sein  gebeugtes  Haupt,  das 
zu  sinken  droht.  Mit  starrem,  stillen  Blick  steht 
ein  Greis  zu  hinterst,  im  Gesicht  den  Ausdruck 
grosser  Erlebnisse  und  Duldungen. 


Das  Bild  gleicht  einem  Epos,  das  Leben  der 
Menschen  des  Alltages  und  des  Geistes,  das  momen- 
tane Geschehen  und  das  dauernde  Dasein  der  Natur 
umspannend.  Sieht  man  das  rohe  Treiben  des  Tages 
auf  Golgatha  im  Grunde,  so  erscheint  die  Gruppe 
vorn  wie  eine  stille  Welt  der  Traurigkeit;  blickt  man  auf 
die  Landschaft  voll  friedlicher  Abgeschiedenheit  auf 
der  anderen  Seite,  so  wirkt  wieder  der  ungeheuere 
innere  Aufruhr,  der  in  den  Freunden  Christi  arbeitet. 

Dass  die  einzelnen  Szenen,  die  in  diesem  Bild 
fast  zusammenhanglos  erscheinen,  doch  unter  einer 
Stimmung  gesehen  sind,  wird  deutlich,  sieht  man  da- 
neben ein  anderes  Werk  Geertgens,  die  Anbetung 
der  Könige  in  Prag  (Taf.  43).  Wie  freudlos  erscheinen 
jetzt  die  kahlen  Felsen  auf  der  Beweinung,  der 
düstere  Wald  mit  dem  einsamen  Weiher,  wie  un- 
erquicklich wirkt  die  öde  Arbeit  der  Männer  auf 
der  Anhöhe  im  Vergleich  zu  der  frischen  lebendigen 
Welt,  die  sich  nun  vor  den  Blicken  auftut.  Auch 
hier  gibt  es  Felsen,  aber  sie  sind  von  der  Sonne 
beschienen  und  von  Gebüsch  bewachsen;  auch  hier 
sind  waldige  Hänge,  aber  freundliche  Bauernhäuser 
leuchten  aus  ihnen  hervor  und  Paläste  und  Burgen 
reihen  sich  die  Höhen  hinauf.  Und  das  Wasser 
liegt  nicht  abgeschieden,  sondern  im  lustigen  Ge- 
triebe der  Dorfstrasse.  Menschenhände  haben  es 
gedämmt  und  überbrückt;  in  seiner  Fläche  spiegeln 
sich  festlich  gekleidete  Gestalten,  weitbemäntelt, 
eifrig  im  Gespräch  in  Gruppen  stehend.  Für  wen 
hat  die  Landschaft  ein  Sonntagsgewand  gewählt? 
Für  wen  sprengen  stolze  Reiter  auf  weissen  Zeltern 
über  blinkenden  Sand  und  halten  an,  wo  die  Weisen 
des  Landes  ein  grosses  Ereignis  philosophierend 
besprechen?  Alles  für  den  kleinen  Prinzen,  der  vorne 
sicher  und  keck  auf  dem  Schoss  der  Mutter  sitzt. 
Kein  Christkind,  das  in  den  Augen  Weltweisheit 
und  Ahnung  kommender  Leiden  trägt.  Dem  Nord- 
länder lag  die  Auffassung  näher:  „Da  ich  ein  Kind 
war,  da  redete  ich  wie  ein  Kind  und  war  klug  wie 
ein  Kind  und  hatte  kindische  Anschläge.“  Munter 
hält  es  den  blossen  Arm  hin,  an  dem  sich  die  Finger 
des  greisen  Königs  und  die  stützenden  Marias  drängen. 
Die  andere  Hand  hält  es  gespannt  zusammen,  als 
wolle  es  gleich  nach  dem  Blinken  des  Goldgefässes 
haschen.  Die  Mutter  aber,  die  sich  vor  ihrem  Kinde 
für  nichts  achtet,  nimmt  die  Huldigung  mit  der  be- 
scheidenen Selbstverständlichkeit  kindlicher  Naturen 
entgegen.  Zu  diesem  sanften  ernsten  Wesen  stimmt 
auch  der  Charakter  der  Könige.  Nicht  mit  Ross 
und  Reitern,  nicht  mit  Pagen  und  Soldaten  ziehen 
sie  prunkend  in  den  Stall,  als  Freunde,  Würde  mit 
Schlichtheit  verbindend,  weihen  sie  mehr  ihre  Ge- 
danken als  ihre  Gaben  dem  Christuskind. 

Geertgen  ist  der  Feind  aller  übertrieben  heftigen 
Gebärden;  seine  Gestalten  sind  zum  Schweigen  ge- 
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boren.  So  löste  er  das  Pro- 
blem einer  harmonischen 
Verbindung  des  Menschen 
mit  der  Architektur  in  dem 
Amsterdamer  Sippenbild 
(Taf.  41)  dahin,  dass  er 
die  Figuren  zu  Bildsäulen 
werden  liess:  breit  und 

schwer  sitzen  Frauen  mit 
versteinerten  Gesichtern 
am  Boden,  stehen  Männer 
regungslos  miturwäldlichen 
Bärten  umher.  Ihre  Kör- 
perstellung ist  denkbar  ge- 
messen: es  gibt  fast  nur 
halbe  und  ganze  Wendun- 
gen (sieben  Figuren  sind 
von  vorn,  drei  im  Profil, 
drei  von  hinten  gesehen). 

Nur  ein  paar  Kinder  durch- 
kreuzen mit  täppischen  Ein- 
fällen wie  die  Drolerien  go- 
tischer Kapitelle  die  Struk- 
tur regelmässiger  Linien. 

So  gelang  auch  dem  welt- 
fremden Künstler  die  Dar- 
stellung des  Asketen  in  der 
Wüste  (Taf.  44).  Wardoch 
bei  ihm  wie  bei  allen  gros- 
sen Holländern  das  Em- 
pfinden für  die  einzelne 
Persönlichkeit  so  stark,  dass 
bei  Kompositionen  mit  vie- 
len Figuren  das  Ganze  leicht 
zersprengt  wurde  (wie  bei 
dem  zweiten  Gemälde  in 
Wien).  In  der  Einzelfigur 
haben  die  holländischen 
Meister  oft  ihr  Bestes 
gegeben. 

In  endloses  Sinnen  versunken  sitzt  die  Gestalt 
des  Täufers  tief  unten  in  einer  freundlichen  Wald- 
landschaft, deren  behagliche  Linien  den  Blick  in 
eine  städtereiche  Ferne  locken.  Er  achtet  nicht  der 
Tiere,  die  ihn  umspielen,  der  Rehe  am  Wasser,  der 
Hasen,  die  am  Farren  knappem,  der  Vögel  in  der 
Luft,  nicht  des  Lammes,  das  auf  der  Weide  neben 
ihm  ruht;  eng  und  streng  kauert  er  in  sich  gekehrt  am 
Boden.  Nichts  mehr  von  der  repräsentativen  Kunst 
des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  die  Johannes  stehend 
mit  der  Hand  auf  das  Lamm  weisend,  darstellte. 
Mit  allen  den  grossen  Personifikationen  tiefen  Nach- 
sinnens in  der  Kunst,  mit  der  Melancholie  oder  dem 
h.  Antonius  Dürers,  mit  Michelangelos  Jeremias  oder 
Lorenzo  Medici,  mit  Rembrandts  J ünglingsgestalt  zu 


tot  Sint  Jans : Die  Verehrung  des  Kindes. 

Berlin,  Sammlung  v.  Kaufmann. 

Füssen  Christi  auf  dem  Hundertguldenblatt,  ist  ihm 
gemeinsam,  dass  er  sich  bequem  und  nachlässig,  des 
Beschauers  nicht  achtend,  gesetzt  hat  (denn  bei  tiefem 
Nachdenken  muss  alle  körperliche  Anstrengung  aus- 
geschaltet werden),  dass  er  seine  Glieder  auf  das 
kleinste  Volumen  zusammendrängt  und  alles,  was 
zur  Betätigung  nach  aussen  strebt,  die  Hände  und 
die  Füsse  fest  an  den  Körper  schliesst. 

Die  durch  die  Entstehungszeit  bedingten  Mängel, 
der  zu  hohe  Augenpunkt  in  der  Landschaft,  die 
Sonderung  des  Menschen  von  dem  Grund,  die  un- 
gleichen Verhältnisse  der  Figur  und  der  Tiere  stören 
nicht,  da  alle  einzelnen  Teile  gross  und  persönlich 
gesehen  sind.  Etwa  die  Bäume  und  Pflanzen.  Man 
könnte  schwerlich  ihre  Arten  bestimmen,  wie  bei 
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Dierick  Bouts,  der  das  Einzelne  vor  allem  sieht  oder 
bei  den  van  Eycks,  in  denen  noch  die  ausdauernde 
mittelalterliche  Arbeitsweise  steckt.  Aber  doch  hat 
Geertgen  durch  das  Unterordnen  des  landschaft- 
lichen Details  unter  eine  einheitliche  Stimmung  einen 
vollkommeneren  Eindruck  eines  getreu  beobachteten 
Landschaftsbildes  erreicht  als  irgend  ein  anderer  der 
primitiven  Niederländer.  Es  genügt  dem  Beschauer, 
dass  das  Farrenkraut,  der  Löwenzahn,  die  Disteln 
und  Bäume  der  Art  gestaltet  sind,  dass  seine  allge- 
meine Vorstellung  von  diesen  Pflanzen  geweckt 
wird.  Die  grössten  Landschafter  sind  nicht  die 
besten  Botaniker  gewesen  (es  hätte  sich  denn  immer 
die  Liebe  zur  Wissenschaft  mit  der  Kunst  verbinden 
müssen,  wie  bei  Dürer  und  Lionardo),  nicht  Ruys- 
dael  noch  Hobbema,  noch  weniger  Rembrandt  und 
Rubens,  in  deren  Bilder  nicht  einmal  die  Baum- 
gattung zu  bestimmen  ist.  Auf  dem  von  ihnen  be- 
schrittenen  Weg,  der  dahin  führte,  dass  in  Phan- 
tasielandschaften das  Eigenleben  der  Natur  bis  auf 
die  letzte  charakteristische  Detailform  von  dem  Stil- 
empfinden des  Künstlers  aufgesogen  wurde,  ging 
Geertgen  voran.  Unbewusst  legte  er  mehr  Wert 
darauf,  dass  sich  in  jedem  Blattgebilde  der  Geist 
des  Künstlers  ausdrücke  als  dass  die  Vorlage  aus 
der  Natur  deutlich  werde. 

Ist  in  diesem  Werk  alle  Leidenschaft  ins  Innere 
festgebannt,  so  gibt  es  ein  Werk  des  Künstlers, 
vielleicht  sein  letztes,  in  dem  sie  so  schreckhaft  wie 
niemals  hervorgebrochen  ist  (Taf.  42):  der  Christus 
im  Sarkophag  in  Utrecht.  Der  Heiland  ist  über  und 
über  mit  Blut  beströmt,  aus  seinen  Wunden  bricht 
es  in  breiten  Bächen,  mit  matter  Hand  sucht  er  die 
Quellen  der  klaffenden  Seite  zu  fassen,  sein  schwan- 
kender Körper  zerbricht  vor  der  Last  des  Kreuzes, 
das  sich  schwarz  und  plump  gegen  ihn  lehnt.  Da 
stürzen  grosse  Tränenperlen  aus  seinen  Augen  und 
alle  um  ihn  weinen,  Maria  und  Magdalena  und  Jo- 
hannes und  die  Engel.  — Aller  Mässigung  ist  Hohn 
gesprochen.  In  nordischem  Empfinden  ist  die  Kom- 
position aus  dem  Geist  der  Darstellung  herausge- 
boren, wirr  und  wild  wie  der  Inhalt.  Wie  un- 
möglich bewegen  sich  die  Figuren  in  einem  unmög- 
lichen Raum.  Man  weiss  nicht,  wie  sich  Christus 
im  Sarkophag  hält,  wie  das  Kreuz  Grund  finden  kann 
noch  wie  Magdalena  knieen,  Maria  und  Johannes 
Raum  haben  können.  Das  Grab  deutet  eine  Rich- 


tung in  die  Tiefe  an,  die  durch  den  Querbalken  des 
Kreuzes  in  entgegengesetztem  Sinn  umgebogen  wird. 
Die  Engel,  die  sich  nach  ihren  Grössenverhältnissen 
weiter  hinten  befinden  müssen,  werden,  da  sie 
die  Konturen  von  Vordergrundsfiguren  oder  den 
Bildrand  überschneiden,  in  die  vordere  Ebene  ge- 
rückt. Wie  sich  die  Bildebenen  durcheinander- 
schieben, so  ist  auch  die  Stellung  der  Figuren  zu- 
einander möglichst  konträr.  Wie  dicke,  dunkle 
Striche  zerteilen  die  gerade  konturierten  Gegen- 
stände, das  Kreuz,  der  Sarkophagrand,  Lanze  und 
Stange  die  enggefüllte  Fläche.  Durch  das  Ueber- 
schneiden  der  Gestalten  durch  den  Bildrand  an  allen 
vier  Seiten  wird  der  Eindruck  eines  wirklichen  Na- 
turausschnittes verstärkt. 

Freilich  sind  Gegengewichte  geschaffen,  die  den 
Schein  grausiger  Wahrheit  abschwächen  sollen. 
Durch  den  für  diese  Zeit  schon  ungewöhnlichen 
Goldgrund  und  die  undenkbare  Anordnung  in  einem 
unwirklichen  Raum  ist  das  Werk  als  Repräsentations- 
bild bezeichnet.  Die  Rücksicht  auf  den  Beschauer, 
die  in  dem  Johannesbilde  vermieden  war,  um  der 
Darstellung  höhere  Realität  zu  geben,  ist  durch 
die  Haltung  Christi  ausgesprochen.  Die  scheinbare 
Verworrenheit  der  Komposition  aber  löst  sich  bei 
näherem  Zusehen  auf.  In  regelmässigem  Rhythmus 
wiederholen  sich  die  Wendungen,  von  den  Gestalten 
sind  drei  auf  beiden  Seiten  Christi  verteilt,  in  die 
Mitte  ist  ein  annäherndes  Dreieck  gelegt,  dessen 
Spitze  durch  den  Kopf  Christi  gebildet  wird. 

Freilich,  stärker  als  die  Harmonie  der  Bildung 
wirkt  der  seelische  Inhalt.  Man  frägt  sich,  ist  es 
noch  hohe  Kunst,  die  so  erschlagend  wirkt,  dass 
man  nach  formaler  Schönheit  zu  fragen  vergisst. 
Es  ist  keine,  die  mit  gewöhnlichem  Masse  zu  messen 
ist,  so  wenig  wie  die  späte  Malerei  Rembrandts.  Sie 
ist  ein  Kampf,  kein  Siegeszug  wie  alle  südliche 
Kunst,  und  kennt  nur  einen  Triumph,  den  prome- 
theischen  höchster  Persönlichkeit. 

Der  Künstler,  der  so  Grosses  schuf,  wurde 
28  Jahre  alt.  Der  Reiz  frühverstorbener  Meister, 
ihre  vielgepriesene  Liebenswürdigkeit,  umstrahlt  ihn 
nicht.  Jugendlich  an  ihm  ist  das  naiv  Drastische 
des  Ausdruckes,  die  Intensität,  mit  der  er  den  Schmerz 
empfindet,  die  Einfachheit  und  Grösse,  mit  der  er 
ihn  darstellt  als  habe  er  nicht  Zeit,  sich  auf  das 
Kleine  einzulassen. 

Wilhelm  R.  Valentinen 
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Ferdinand  v.  Rayski 

(1806 — 1890). 


DIE  deutsche  Jahrhundertausstellung  in  Berlin, 
1906,  hatte  sich  vornehmlich  die  Aufgabe  gestellt, 
die  Werke  der  halbvergessenen  Künstler  wieder  ans 
Licht  zu  ziehen  und  damit  den  Anlass  zu  einer  Revi- 
sion der  geschichtlichen  Darstellung  der  deutschen 
Kunst  im  19.  Jahrhundert  zu  bieten.  Viel  dringender 
war  dies  in  unserem  Lande  der  Dezentralisation  ge- 
boten als  etwa  in  Frankreich,  wo  die  1900  in  Paris  ver- 
anstaltete Centennale  grosse  Ueberraschungen  kaum 
zu  Tage  förderte.  Und  doch  hatte  wohl  niemand 
erwartet,  auf  der  Berliner  Ausstellung  einem  be- 
deutenden, völlig  in  Vergessenheit  geratenen  Künstler 
zu  begegnen,  von  dem  ein  einziges  Bild  durch  Zu- 
fall in  den  Besitz  des  Leipziger  Museums  gelangt 
war:  Ferdinand  v.  Rayski. 

Es  ist  das  Verdienst  von  Dr.  Georg  Graf  Vitz- 
thum, zuerst  wieder  auf  Rayski  hingewiesen  zu 
haben,  so  dass  noch  rechtzeitig  drei  Bilder  von 
ihm  zur  Jahrhundertausstellung  gesandt  werden 
konnten.  Das  Aufsehen,  das  die  Bilder  erregten, 
war  ungeheuer.  Man  bemühte  sich , noch  etwa 
zwanzig  Werke  von  seiner  Hand  zusammenzubringen, 
um  einen  einigermassen  klaren  Ueberblick  über  sein 
Schaffen  zu  erlangen.  Der  Wunsch  nach  einer 
umfassenden  Vorführung  aller  erreichbaren  Werke 
Rayskis  wurde  bereits  im  Frühjahr  1907  durch  die 
Ausstellung  im  Arnoldschen  Kunstsalon  in  Dresden 
erfüllt.  Es  kamen  etwa  100  Oelbilder  und  ein  Dutzend 
Zeichnungen  zusammen.  Erst  diese  Ausstellung  ver- 
mochte ein  klares  Bild  von  der  Bedeutung  Rayskis  zu 
geben,  weil  sie  fast  lückenlos  die  ganze  Entwickelung 
vor  Augen  führte.  Es  traf  sich  glücklich,  dass  kurz 
vorher  eine  Biographie  über  Rayski  von  Ernst  Sigis- 
mund (Dresden, Verlag  vonWilhelm  Baensch,  1907)  er- 
schienenwar. Denn  üherdie  Persönlichkeit  des  Künst- 
lers wusste  man  so  gut  wie  nichts.  Nur  ganz  vage 
Gerüchte  waren  über  ihn  verbreitet.  Man  wusste  nur, 
dass  er  Offizier  gewesen  war  und  dann  den  Abschied 
genommen  hatte.  Aus  dieser  Tatsache  glaubte  man 
die  mannigfachsten  Schlüsse  ziehen  zu  dürfen.  Die 
Ausstellung  bei  Arnold  offenbarte,  dass  die  wirk- 
lich schwachen  Leistungen  den  letzten  beiden  Jahr- 
zehnten des  Meisters  angehören,  in  denen  er  sich 
Aufgaben  stellte,  die  über  seine  Kräfte  gingen. 

Im  folgenden  sollen  an  der  Hand  der  Biographie 
Sigismunds  einige  Angaben  über  das  äussere  Leben 
Rayskis  gegeben  werden,  sodann  eine  Charakteristik 
seiner  Kunst  unter  Berücksichtigung  der  hauptsäch- 
lichsten Werke. 


Ferdinand  v.  Rayski  stammt  aus  altadeligem 
böhmischen  oder  ungarischen  Geschlecht,  das  bereits 
seit  Beginn  des  18.  Jahrhunderts  in  Kursachsen 
nachweisbar  ist.  Seine  Vorfahren  gehörten  sämt- 
lich dem  Offiziersstande  an.  Der  Vater  stand  in 
einem  sächsischen  Kavallerieregiment  in  Pegau, 
Dort  ist  Louis  Ferdinand  am  23.  Oktober  1806 
geboren.  Als  Oberst  eines  sächsischen  Dragoner- 
regimentes zog  der  Vater  unter  Napoleon  nach 
Russland,  geriet  in  Gefangenschaft  und  starb.  Hilfs- 
bereite Freunde  ermöglichten  die  Erziehung  Ferdi- 
nands im  Freimaurerinstitut  zu  Dresden.  Hier  wurde 
auch  das  Zeichnen  unter  dem  Landschaftsmaler 
Traugott  Faber  eifrig  gepflegt.  Rayski  bevorzugte 
die  Militär-  und  Genremalerei,  ein  Zeichen  für  sein 
selbständiges  Vorgehen  schon  in  früher  Jugend. 
(Vergl.  das  kleine  Oelbild  „Sächsische  Kavalleristen“, 
das  er  1818,  also  mit  12  Jahren  malte.  Abb.  bei 
Sigismund  S.  8/9.)  Während  seines  fünfjährigen 
Aufenthaltes  im  Freimaurerinstitut  war  Rayski  schon 
fest  entschlossen,  sich  ganz  der  Kunst  zu  widmen. 
Aber  die  Notwendigkeit,  sich  einem  sicheren  Beruf 
zuzuwenden,  trat  an  ihn  heran.  Er  wurde  ins  Dres- 
dener Kadettenkorps  aufgenommen  und  fand  neben- 
bei Gelegenheit  zum  Besuch  der  Kunstakademie. 
Aber  in  Rayski  regte  sich  noch  vor  Absolvierung 
der  Kadettenanstalt  der  Freiheitsdrang.  Er  meldete 
sich  1825  zur  Grenadiergarde  des  Herzogs  von  An- 
halt und  wurde  angenommen.  Nur  wenige  Jahre 
sollte  er  dem  Militärstande  treubleiben.  Er  geriet 
in  Schulden,  verscherzte  sich  schliesslich  des  Her- 
zogs Gunst  und  sah  sich  genötigt,  den  Abschied  zu 
nehmen.  In  Ballenstedt  mag  Rayski  manche  künst- 
lerische Anregung  erfahren  haben.  Wie  weit  die 
Malerin  Caroline  Bardua  damals  bestimmend  auf 
seine  Zukunft  einwirkte,  ist  noch  nicht  sicher.  Einige 
Zeit  fand  er  Aufträge,  vermutlich  als  Porträtmaler. 
1831  kehrt  er  zur  weiteren  Ausbildung  nach  Dresden 
zurück  und  besuchte,  wenn  auch  vielleicht  nur  kurze 
Zeit,  die  Kunstakademie.  Eine  mehrjährige  Reise 
(1834 — 39)  führte  ihn  zuerst  nach  Paris,  wo  er  ver- 
mutlich nur  ein  Jahr  oder  weniger  blieb,  dann  ging 
er  über  Trier  nach  Frankfurt,  Würzburg  und  Mün- 
chen. Ende  1839  kehrt  er  nach  dem  Besuch  von 
Koburg  und  Düsseldorf  nach  Dresden  zurück.  Fast 
die  ganze  folgende  Zeit  hat  Rayski  in  Sachsen,  zu- 
meist in  Dresden  oder  auf  den  Schlössern  und 
Gütern  seiner  Freunde  und  Verwandten  zugebrachr. 
1862  unternahm  er  als  Begleiter  eines  Freundes 
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eine  kurze  Reise  nach  England,  also  zu  einer  Zeit, 
wo  ein  bestimmender  Einfluss  auf  ihn  kaum  noch 
möglich  war.  Die  letzten  Jahre  lebte  Rayski  zurück- 
gezogen von  der  Welt,  nachdem  alle  seine  Verwandten 
gestorben  waren.  Einsam  und  verlassen  starb  er 
an  seinem  Geburtstage,  am  23.  Oktober  1890,  in 
seiner  Wohnung  in  Dresden,  im  sogenannten  „Götter- 
haus“ an  der  Bürgerwiese. 

Sigismund  gliedert  die  Schaffenszeit  Rayskis  in 
vier  Abschnitte:  in  die  Lehrjahre  (1816—25),  die 
Wanderjahre  (1825 — 39),  die  Meisterjahre  (1840 — 65) 
und  den  Niedergang  (1866  90).  In  den  Lehrjahren 

auf  dem  Freimaurerinstitut  und  im  Kadettenhaus 
wird  durch  den  Unterricht  bei  Traugott  Faber  und 
in  der  Kunstakademie  die  Grundlage  für  die  spätere 
Künstlerlaufbahn  geschaffen.  Die  Wanderjahre  um- 
fassen die  Zeit  des  Militärdienstes,  die  Rückkehr 
auf  die  Kunstakademie  in  Dresden  und  die  Studien- 
reise nach  Paris  und  durch  Deutschland.  Die 
Meisterjahre  reichen  von  der  Zeit,  wo  er  als  ge- 
reifter Künstler  dauernd  nach  seiner  Heimat  zurück- 
kehrt bis  etwa  in  die  Mitte  der  sechziger  Jahre. 
Dann  erfolgt  eine  rapide  Abnahme  der  physischen 
Kräfte  und  damit  auch  der  künstlerischen  Fähigkeiten. 

Uns  interessiert  hier  vorwiegend  die  Reifezeit 
des  Meisters,  in  der  er  sein  Eigenstes,  Bestes  gibt, 
die  Frühzeit  nur  insoweit,  als  sie  für  die  Folgezeit 
von  Bedeutung  ist. 

Für  "den  Historienmaler  der  damaligen  Zeit 
waren  Horace  Vernet  und  Delaroche  die  leuchten- 
den Vorbilder,  und  nicht  mehr  Rom,  sondern  Paris 
war  das  Ziel  der  Lernbegierigen.  Nach  Vernet 
hatte  Rayski  schon  während  der  ersten  Dresdener 
Akademiezeit  gearbeitet:  ein  Oelbild  „Husaren  und 
Kosaken  im  Gefechte“,  nach  einer  Zeichnung  von 
Vernet,  war  1825  auf  der  Dresdener  akademischen 
Ausstellung  zu  sehen.  Es  ist  kaum  anzunehmen, 
dass  er  ein  Oelbild  Vernets  im  Original  gesehen 
hat,  und  doch  erinnert  ein  Bildnis  von  Rayskis 
Oheim,  des  Rittmeisters  v.  Sichart  in  Kürassier- 
uniform (um  1830)  in  der  Farbengebung  und  Auf- 
fassung durchaus  an  Vernet,  ja  fast  noch  mehr  an 
dessen  malerisch  ausserordentlich  fortgeschrittenen 
Schüler  Gericault.  Viel  freier  erscheint  das  lebens- 
grosse Bildnis  des  Obersten  v.  Berge,  das  1831  sig- 
niert ist  und  dem  Fünfundzwanzigjährigen  ein  glän- 
zendes Befähigungszeugnis  ausstellt  (Taf.  49).  Es  be- 
weist, wieviel  Eigenes  Rayski  schon  vor  seiner  Studien- 
reise nach  Paris  und  durch  Deutschland  zu  geben 
vermochte.  Die  Behandlung  des  Hintergrundes 
mit  den  kleinen  Nebenfiguren  mag  konventionell 
und  in  der  Perspektive  verunglückt  sein;  die  Haupt- 
figur ist  von  einer  Natürlichkeit  der  Haltung,  die  zu 
jener  Zeit  in  Deutschland  unerhört  war  und  einen 
Sturm  der  Entrüstung  hervorgerufen  haben  mag. 


Der  nur  neun  Jahre  ältere  Krüger  hätte  eine  solche 
Stellung  nie  gewagt.  Dieses  Bildnis  ist  Persönlich- 
keit vom  Scheitel  bis  zur  Sohle,  keine  Kostümfigur 
in  vorschriftsmässiger  Uniform  mit  mehr  oder  weniger 
ähnlichen  Gesichtszügen.  Auch  die  malerische  Be- 
handlung ist  von  ungewöhnlicher  Feinheit.  Das  Weiss 
des  Frackes  ist  leicht  abgetönt,  das  Gold  der  betress- 
ten Epaulettes,  des  Bandeliers  und  des  Leibriemens 
in  warmes  Orangebraun  mit  diskreten  Lichtern  über- 
geführt und  das  Blau  der  Hosen  grau  beschattet. 
Auf  der  Brust  leuchten  die  blauen  und  roten  Bän- 
der der  beiden  Orden. 

Nebenbei  pflegte  Rayski  auch  die  Genremalerei, 
aber  mit  wenig  Glück,  und  wohl  nur,  um  seine 
Einnahmen  zu  erhöhen.  Dagegen  wird  in  Paris  die 
alte  Vorliebe  für  die  Historienmalerei  wieder  aufs 
neue  geweckt,  vor  allem  durch  die  Werke  von  Ver- 
net und  Delaroche.  Eine  Reihe  von  Skizzen  mit 
historischen  Darstellungen  sind  noch  erhalten,  doch 
ist  nicht  bekannt,  ob  je  eine  zur  Ausführunggelangt  ist. 

Von  Delaroche  konnte  Rayski  aber  auch  auf 
seinem  eigensten  Gebiet,  der  Bildnismalerei,  An- 
regung erfahren.  Mit  Recht  hat  Sigismund  gerade 
auf  den  Einfluss  dieses  Meisters  hingewiesen,  im 
Gegensatz  zu  anderen,  die  in  den  späteren  Werken 
der  vierziger  Jahre  immer  nur  englische  Vorbilder 
(Lawrence!)  sehen  wollen.  In  einem  Schulverhält- 
nis wird  er  kaum  zu  einem  der  französischen  Meister 
gestanden  haben.  Wie  weit  sich  der  französische 
Einfluss  unmittelbar  nach  dem  Pariser  Aufenthalt 
bemerkbar  macht,  würden  die  Porträts  erkennen 
lassen,  die  Rayski  bald  darauf  in  Frankfurt  und 
Würzburg  geschaffen  hat,  doch  hat  bisher  keines 
wieder  nachgewiesen  werden  können.  Nach  Rayskis 
eigenhändigen  Aufzeichnungen  sind  in  Würzburg 
allein  zwanzig  meist  grössere  Bildnisse  entstanden. 
In  München  bot  die  neuerbaute  „Alte  Pinakothek“ 
ein  reiches  Studienmaterial.  Ob  ihn  freilich  der 
durch  seine  süssliche  „Schönheitengalerie“  hinlänglich 
bekannte  Joseph  Stieler  besonders  gefesselt  hat,  wie 
Sigismund  meint,  darf  man  wohl  mit  Recht  be- 
zweifeln. 

Es  ist  nicht  zu  verwundern,  dass  in  den  ersten 
Jahren  nach  der  Rückkehr  von  der  Studienreise 
eine  ganze  Reihe  bedeutender  Bildnisse  entsteht. 
Denn  die  starken  Eindrücke  der  vergangenen  Jahre 
mussten  naturgemäss  die  eigene  künstlerische  Pro- 
duktion steigern.  Das  Erstaunliche  an  den  zwischen 
1840  und  1845  entstandenen  Porträts  ist  die  von 
jeder  Schablone  freie  Auffassung,  die  schon  an  dem 
vor  Paris  geschaffenen  Bildnis  des  Obersten  v.  Berge 
auffällt.  Aber  auch  malerisch  sind  sie  von  einer 
stets  aufs  [neue  überraschenden  Feinheit.  Meist 
stehen  zwei  Haupttöne  nebeneinander,  denen  die 
anderen  diskret  sich  unterordnen. 
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Welche  Wandlung  sich  innerhalb  von  zehn 
Jahren  vollzieht,  lehrt  ein  Vergleich  zwischen  dem 
Bildnis  des  Obersten  von  Berge  (1831)  und  dem 
des  Generals  v.  Gablenz  (um  1842.  Abb.  bei  Sigis- 
mund neben  S.  38).  Bei  dem  ersten  waren  es  ver- 
haltene, in  breiten  Flächen  hingesetzte  Töne  von 
dünnem  Farbenauftrag;  hier  erscheinen  pikante 
leuchtende  Lichter  auf  dem  stark  faltigen  bläulichen 
Tuch  des  Waffenrocks  mit  dem  breiten  grünen 
Moireeband  und  den  goldgestickten  Aufschlägen, 
eine  malerische  Belebung  sondergleichen. 

Aus  derselben  Zeit  stammt  das  Bildnis  eines 
sitzenden  kleinen  Knaben  mit  Peitsche  und  Birne 
in  den  Händen  (siehe  Taf.  50  und  die  Erläuterung). 
Es  ist  ein  wirkliches  Freilichtbild,  das  wohl  nur 
deshalb  nicht  vollendet  wurde,  weil  das  Kind  nicht 
unter  denselben  Bedingungen  sitzen  konnte.  Als 
rasche  Niederschrift  des  unmittelbar  Gesehenen  ist 
es  von  dokumentarischem  Wert,  denn  es  zeigt,  wie 
früh  sich  Rayski  mit  dem  Problem  der  Beleuchtung 
im  Freien  und  der  dadurch  bedingten  Veränderung 
der  Erscheinung  befasst. 

Als  Rayskis  Hauptwerk  wird  allgemein  das 
1843  gemalte  Bildnis  des  Domherrn  v.  Schroeter 
angesehen.  (Siehe  Taf.  51  und  die  Erläuterung). 
Man  hat  es  „das  stärkste  deutsche  Porträt  des 
19.  Jahrhunderts“  genannt.  Und  schwerlich  kann 
mit  ihm  ein  zweites  aus  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts von  annähernd  gleichen  malerischen  Qua- 
litäten in  Parallele  gesetzt  werden.  Man  bedenke, 
was  es  heisst,  eine  stehende  männliche  Figur,  lebens- 
gross, im  reizlosen  schwarzen  Frack,  ohne  die  Requi- 
siten vergangener  Jahrhunderte,  malerisch  reizvoll 
zu  gestalten.  Rayski  bringt  Rhythmus  und  Leben 
in  die  Gestalt  durch  das  Aufstützen  des  rechten 
Armes  auf  die  Stuhllehne  und  das  Entlasten  des 
rechten  Beines.  Er  schafft  nicht  nur  ein  verblüffend 
lebendiges  Bildnis,  sondern  findet  auch  die  geist- 
reiche, fast  raffiniert  zu  nennende  Kombination  von 
Violett  und  Schwarz,  indem  er,  angeregt  durch  die 
Farbe  des  Ordensbandes  am  Halse,  dem  Sammet- 
bezug des  Lehnstuhls  eine  violette  Färbung  mit 
breiten  sprühenden  Lichtern  gibt. 

Am  nächsten  steht  dem  „Domherrn“  ein  Bildnis 
der  Schwester  Rayskis.  (Siehe  Taf.  52  und  die 
Erläuterung).  Es  ist  undatiert,  aber  wahrscheinlich 
unmittelbar  vor  dem  Domherrn  und  etwa  gleich- 
zeitig wie  der  „sitzende  Knabe“  gemalt.  War  beim 
Domherrn  die  Wirkung  von  Schwarz  und  Violett 
eine  feierlich-ernste,  so  ist  hier,  gleichsam  als  Aus- 
druck des  heiteren  Wesens  der  Dargestellten,  neben 
das  schlichte  Weiss  des  bauschigen  Musselinkleides 
das  helle  Blau  des  seidenen  Stuhlbezuges  gesetzt. 

Im  Domherrn  v.  Schroeter  hat  Rayski  den 
Typus  des  Aristokraten  seiner  Zeit  festgehalten,  dem 


Gewandtheit  und  Sicherheit  des  Auftretens  im  Blute 
liegt.  Zwei  Jahre  später,  1845,  malt  er  das  Bildnis 
des  Leipziger  Konsuls  und  Kunstmäcens  Schietter 
(im  städtischen  Museum  zu  Leipzig),  den  Typus 
des  hochangesehenen  Bürgerstandes.  Man  ist  über- 
rascht, nach  dem  „Domherrn“  hier  eine  viel  wärmere 
Farbengebung  zu  finden.  Schietter  ist  freilich  im 
Alltagsgewande,  einem  rötlichbraunen  Rock  und 
schwarzen  Hosen,  dargestellt.  Rayski  hat  mit  feinem 
Gefühl  die  leichtej|Befangenheit,  die  in  der  abge- 
wandten Haltung  zum  Ausdruck  kommt,  nicht  zu 
mildern  gesucht,  in  der  sicheren  Erkenntnis,  wie  sehr 
auch  die  leisesten  Nüancen  der  Körperbewegung 
fürden  Eindruck  eines  Bildnisses  von  Bedeutung  sind. 

Die  Reihe  der  bedeutenderen  Bildnisse  der  vier- 
ziger Jahre  beschliesst  ein  lebensgrosses  Jägerporträt 
des  Kammerherrn  v.  Wiedebach.  Die  Studie,  z.  T. 
wohl  auch  die  Ausführung,  ist  im  Freien  gemalt. 
Der  Kammerherr  steht,  die  Linke  leicht  auf  einen 
Stock  gestützt,  in  voller  Jagdausrüstung  vor  einer 
Waldlichtung,  hinter  ihm  am  Boden  ein  erlegter 
Rehbock.  Hier  finden  sich,  zum  erstenmal  wohl, 
Landschaft,  Stilleben  und  Porträt  vereint.  Sonnen- 
licht fällt  von  links  ein  und  wirft  vom  Gewehr,  dem 
Stock  u.  a.  Schatten.  Es  sind  nur  wenige  verhaltene 
Töne  im  Bild:  ein  warmes  Grün  im  Sammetrock, 
ein  lichtes  Braun  in  den  Hosen,  natürliche  Leder- 
farbe in  den  hohen  Jagdstiefeln.  Nur  das  Weiss 
der  Weste  leuchtet  stärker. 

Es  scheint,  dass  Rayski  in  den  nächsten  Jahren 
Gefahr  lief,  in  die  Bahn  der  Konventionellen  zu 
geraten.  Bei  den  beiden  Bildnissen  des  Kammer- 
herrn v.  Schoenberg  und  seiner  Gemahlin  (1850) 
kann  man  sich  des  Gefühls  nicht  erwehren,  dass 
Rayski  vom  künstlerischen  Kapital  zehrt.  Hier  ist 
malerisch  kein  Fortschritt  gegenüber  den  früheren 
Jahren  zu  verzeichnen. 

In  den  Jahren  1848—50  entstehen  auch  die 
ersten  grösseren  Landschaften  für  einen  Raum  in 
einem  kleinen  aus  dem  18.  Jahrhundert  stammenden 
Haus  des  Schlosses  Bieberstein  i.  Sa.,  dem  Sitz  des 
Domherrn  v.  Schroeter.  Für  einen  dekorativen 
Zweck  gemalt  können  sie  auch  nur  innerhalb  des 
betreffenden  Raumes  zur  richtigen  Geltung  kommen. 
Das  stärkste  sind  wohl  die  beiden  Ansichten  der 
Schlösser  Bieberstein  und  Reinsberg,  das  erstere 
im  Morgenrot,  das  letztere  in  Abendbeleuchtung. 
Beide  sind  von  überraschender  Weiträumigkeit  und 
Stimmung.  Hier  mag  auch  eine  Landschaftstudie 
hervorgehoben  werden,  die  für  ein  Bild  „Jagdfrüh- 
stück im  Hermsdorfer  Walde“  gemalt  ist.  Sie  ist 
von  ungewöhnlicher  Frische:  helleentblätterte  Birken- 
stämme, in  der  Mitte  eine  knorrige  Eiche,  am  Boden 
braunes  Laub,  darüber  intensiver  lichtblauer  Himmel, 
in  der  Ferne  violette  Hügel.  So  etwas  könnte 
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Kaspar  David  Friedrich  gemalt  haben,  wenn 
er  10  20  Jahre  später  das  Licht  der  Welt  er- 
blickt hätte. 

Bis  etwa  zum  Jahre  1850  hat  Rayski  der 
farbigen  Erscheinung  der  Dinge  Rechnung 
getragen  und  vor  allem  in  seinen  Bildnissen 
sorgfältig  die  Farben  gegeneinander  abge- 
stimmt. Nach  dieser  Zeit  erlahmt  das  Interesse 
am  Koloristischen  mehr  und  mehr.  Die  starken 
Farben  treten  zurück  und  das  Grau  in  allen 
möglichen  Nüancen  beherrscht  die  Palette. 

Der  Farbenauftrag  wird  immer  pastoser,  so 
dass  oft  eine  mehrere  Millimeter  starke  Schicht 
die  Leinwand  deckt.  Auch  die  Pinselführung 
wird  breiter  und  skizzenhafter.  Bei  Rayski 
vollzieht  sich  fast  derselbe  Vorgang  wie  bei 
Frans  Hals,  der  in  den  späteren  Jahren  die 
ausgesprochenen  Farben  meidet  und  fast  nur 
noch  in  grauen  und  schwarzen  Tönen  malt. 

Die  bedeutendsten  Bildnisse  jener  Spät- 
zeit, die  1855  gemalten  Halbfigurenbilder  des 
Grafen  Alexander  v.  Einsiedel  und  des  jungen 
Grafen  Haubold  v.  Einsiedel,  zeigen  die  Be- 
schränkung der  Palette  besonders  deutlich. 

Von  dem  grauen  bez.  grau-braunen  Grunde 
hebt  sich  die  schwarzgraue  Silhouette  des  Ober- 
körpers deutlich  ab.  Und  wie  wirkungsvoll 
steht  das  frische  Gesicht  des  jungen  Grafen 
mit  der  zarten  Haut  und  den  geröteten  Wangen, 
dem  ganz  summarisch  hingestrichenen  braunblonden 
Haar  auf  diesem  neutralen  Grund.  (Siehe  Taf.  53 
und  die  Erläuterung). 

Die  späteren  Bildnisse  lassen  fast  alle  den  all- 
mählichen Verfall  der  Kräfte  erkennen.  In  den 
sechziger  Jahren  entstehen  allerdings  noch  eine  ganze 
Reihe  von  Tierbildern,  die  von  einem  Nachlassen 
der  Kräfte  nichts  ahnen  lassen.  Bereits  vor  der 
Mitte  der  vierziger  Jahre  hat  Rayski  Tierbilder  von 
grösserem  Umfang  gemalt.  Man  ist  versucht,  auch 
hier  von  Bildnissen  zu  reden,  so  persönlich  er- 
scheinen oft  diese  Tiere,  wie  bei  einem  Hirschkopf 
und  einem  Rehbockkopf.  Ein  Idyll  seltener  Art 
hat  Rayski  in  den  „wilden  Kaninchen“  festgehalten, 
(siehe  die  Textabbildung.)  Dies  Bild,  „der  Birkhahn“ 
und  „die  Rebhühner“  stammen  aus  den  sechziger 
Jahren,  in  denen  als  wichtigstes  Werk  die  „Wild- 
schweine“ entstanden.  (Siehe  Taf.  54  und  die  Er- 
läuterung). Die  Genesis  dieses  letzten  Bildes  ist  be- 
merkenswert. Rayski  malte  an  einem  Damenbildnis, 
das  ihm  nicht  recht  gelingen  wollte.  In  einer  An- 
wandlung von  Zorn  nahm  er  die  Leinwand  quer  und 
strich  in  breiten  Flächen  die  Wildschweine  darüber. 


Die  „Wildschweine“  und  das  Bildnis  des  jungen 
Grafen  Einsiedel  können  als  die  bedeutendsten  Lei- 
stungen der  Spätzeit  angesehen  werden.  Beide  sind 
ganz  spontane  Schöpfungen,  ohne  den  leidigen  Zwang 
des  Auftrages,  unter  dem  Rayski  zweiffelos  oft 
schwer  gelitten  hat. 

Die  Entdeckung  Rayskis  liegt  uns  noch  zu  nahe, 
um  zu  einem  völlig  abgeschlossenen  Urteil  über  ihn 
schon  jetzt  zu  gelangen.  Rein  äusserlich  nimmt  er 
eine  völlige  Sonderstellung  innerhalb  der  deutschen 
Kunst  ein.  Die  Beziehungen  zu  anderen  deutschen 
Künstlern  sind  zu  schwach,  als  dass  er  mehr  als 
einige  Anregungen  von  ihnen  erfahren  konnte. 
Andrerseits  sind  seine  eigenen  Werke  zu  selten  an 
die  Oeffentlichkeit  gelangt,  um  auf  andere  Einfluss 
auszuüben.  Rayskis  Bedeutung  liegt  vor  allem  auf 
dem  Gebiet  des  Malerischen.  Die  Zeichnung  ist 
für  ihn  nur  Mittel  zum  Zweck,  als  vorbereitende, 
raumdisponierende  Skizze  für  ein  Gemälde.  Sein 
starkes  Temperament  hat  ihn  immer  wieder  bestimmt, 
nach  neuen  malerischen  Ausdrucksmitteln  zu  suchen 
und  hat  ihn  die  schwierigsten  Aufgaben  spielend 
bewältigen  lassen,  vor  denen  andere,  mit  geringerem 
Temperament  Begabte,  leicht  zurückgeschreckt  wären. 

Ludwig  Schnorr  v.  Carolsfeld. 
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Simone  Martini.  Reiterbildnis  des  Feldhauptmanns  Guidoriccio  Fogliani  dei  Ricci. 

Freske.  Siena,  Palazzo  Pubblico. 


Simone  Martini 

1283— 1344. 


AN  dem  furchtbaren  Bruderkriege,  der  ganz  Italien 
in  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  verheerte, 
war  die  mächtige  alte  Bergstadt  Siena  hervorragend 
beteiligt,  die  im  Bunde  mit  Pisa  und  anderen  Städten 
als  Hauptfeste  der  Ghibellinen  das  guelfische  Florenz 
befehdete.  Nach  der  Niederlage  der  Guelfen  an  der 
Arbia  schien  die  Macht  von  Florenz  für  immer  ge- 
brochen zu  sein,  und  wenn  auch  schliesslich  das 
Blatt  sich  wandte  und  nach  Konradins  Fall  die 
Herrschaft  der  unbeliebten  Ausländer  endgültig  ver- 
nichtet war,  besass  Siena  doch  Kräfte  genug,  um 
auch  unter  dem  neuen,  bürgerlichen  Regime  sich 
lange  neben  dem  mächtigen  Florenz  zu  behaupten. 

Der  heutige  Reisende  bemerkt  nichts  mehr  da- 
von, dass  Siena  damals  an  der  grossen  Strasse  lag, 
die  von  Frankreich  und  Deutschland  nach  Rom 
führte.  Die  grossen  kaufmännischen  Gesellschaften 
der  Stadt  besassen  schon  seit  alter  Zeit  hohen  Ruf 
in  der  ganzen  Welt.  Freilich  sank  Sienas  finanzielle 
Macht  gegen  das  Ende  des  13.  Jahrhunderts,  aber 
als  mit  der  neu  eingesetzten  Herrschaft  der  „Nove“ 
(1277)  auch  endlich  der  ersehnte  Friede  mit  Florenz 
kam,  schwang  sich  die  Republik  zu  grosser  Blüte 
auf.  Die  Stadt  schmückte  sich  mit  einem  neuen 
herrlichen  Rathaus  und  anderen  prächtigen  Bau- 
werken als  Kennzeichen  der  neugewonnenen  Bürger- 
macht, und  die  sienesische  Malerei  brachte  Werke 
hervor,  die  den  Vergleich  mit  der  gleichzeitigen 
Kunst  von  Florenz  nicht  zu  scheuen  brauchen,  und 
zwar  ist  es  vor  allem  der  bis  zur  Abgötterei  ge- 
triebene Marienkult,  dem  dasSchaffen  der  sienesischen 
Künstler  geweiht  war.  Der  religiöse  Mystizismus, 
der  in  Siena  in  fast  krankhafter  Weise  zu  Hause  war, 
gibt  auch  der  Malerei  jenen  lyrisch  weichen  Ge- 
fühlston, der  sie  von  dem  kühlen  Realismus  der 


Florentiner  scheidet.  Dieser  Sinn  für  eine  zarte 
Schönheit  stellt  sich  schon  früh  in  Gegensatz  zu 
der  geradezu  absichtlich  wirkenden  Hässlichkeit 
der  späteren  byzantinischen  Typen,  die  mit  der  as- 
ketischen Gesinnung  einer  Zeit  zusammenhing,  in 
welcher  der  Kunst  auf  Konzilen  und  Synoden  die 
Regeln  vorgeschrieben  wurden. 

Nach  Giunta,  Margheritone  und  Guido,  von 
dessen  Hand  sich  im  Palazzo  Pubblico  eine  1221 
datierte  Madonna  befindet,  die  aber  ihre  Bedeutung 
verliert,  falls  sich  neuerdings  gefundene,  späte  Daten 
auf  diesen  Guido  beziehen,  gipfelt  die  sienesische 
Malerei  des  Dugento  in  Duccio  di  Buoninsegna, 
der  für  uns  überhaupt  die  erste  greifbare  Gestalt 
in  der  aufblühenden  italienischen  Malerei  ist,  seit 
von  Cimabue  ausser  seinem  Ruhm  nichts  sicheres 
mehr  bekannt  ist.  Sein  grosses  farbenprächtiges 
Dombild  geniesst  man  auch  ohne  mühsame  histo- 
rische Erwägungen.  Die  Vorderseite  zeigt  die 
thronende  Madonna  von  Engeln  und  Heiligen  um- 
drängt, ohne  rechte  räumliche  Klarheit  und  noch 
in  altertümlich  strenger,  symmetrischer  Anordnung, 
die  noch  an  die  vergangene  Epoche  gemahnt,  mit 
welcher  auch  die  Technik  manches  gemein  hat. 
Doch  macht  das  Bild  in  seiner  gehaltenen  Ruhe 
und  glanzvollen  Farbenpracht  einen  majestätischen 
Eindruck  und  ist  reich  an  lieblichen  Typen  und 
geschmackvollen  dekorativen  Einzelheiten.  Die  los- 
gelöste Rückseite  ist  mit  vielen  Darstellungen  aus  dem 
Leben  des  Heilandes  geschmückt,  die  von  einer  be- 
weglichen Erfindungsgabe  zeugen.  Im  kleinen  Mass- 
stabe  wagte  der  Maler  sich  mit  mehr  Freiheit  zu 
bewegen  als  im  grossen  Zeremonienbild.  Es  sind 
Szenen  von  überraschender  Mannigfaltigkeit.  Die 
Kreuzigung  in  der  Mitte,  mit  höchst  bemerkens- 
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werten  Akten  und  eindringlich  bewegten  Gruppen 
hält  den  Vergleich  mit  Giottos  bedeutendsten  Kreuzes- 
bildern aus.  Duccios  Wirksamkeit  erstreckte  sich 
weit  über  die  Grenzen  seiner  Heimat  hinaus.  Auch 
für  die  Kirche  Santa  Maria  Novella  in  Florenz  hatte 
er  ein  Madonnenbild  zu  malen,  das  sicher  in  der 
Cimabue  zugeschriebenen  Madonna  Ruccellai  zu  er- 
kennen ist. 

Es  ist  nicht  festgestellt,  ob  Simone  Martini,  der 
grosse  Trecentomaler  von  Siena,  ein  Schüler  des 
Duccio  gewesen  ist,  aber  seine  Bilder  zeigen 
dessen  Stil,  befreit  von  altertümlicher  Aengstlich- 
keit  und  gesteigert  in  allen  Ausdrucksmitteln.  Pe- 
trarca rühmt  ihn  neben  Giotto  und  besingt  ihn  ent- 
zückt als  den  Maler  seiner  Laura,  und  wirklich 
schafft  Simone  einen  Typus  des  Frauenbildnisses 
von  so  bezaubernder  Holdseligkeit  und  unnahbarer 
Reinheit,  dass  der  Weg  zu  Fra  Angelico  nicht  mehr 
weit  aussieht,  ln  Simones  Madonnenbildern  ver- 
körperte sich  die  ekstatische  Marienverehrung  der 
Sienesen.  Zart,  aber  nicht  weichlich,  weiblich,  aber 
nicht  weibisch.  Simone  ist  der  genaue  Antipode 
Giottos.  Bei  diesem  hastige  Bewegung  und  scharfe 
Brüche,  denen  oft  die  Schönheit  fehlt,  eine  ziel- 
bewusste, aber  zuweilen  äusserliche  Dramatik.  Bei 
Simone  stille,  reservierte  Vornehmheit,  langsame 
wohlgerundete  Bewegungen.  Fr  repräsentiert  eigent- 
lich mehr  das  überkommene  Ideal  der  sienesischen 
Ritterlichkeit,  als  das  Prinzip  der  neuen  Bürger- 
herrschaft, dessen  Vertreter  man  eher  in  Ambrogio 
Lorenzetti  erblicken  möchte. 

Ueber  Simones  Leben  ist  nicht  viel  bekannt. 
Er  soll  1283  in  Siena  geboren  sein  und  ist  1344  in 
Avignon  gestorben.  Vasari  bringt  in  sein  Werk  die 
grösste  Konfusion,  nennt  ihn  Simone  Memmi  und 
verwechselt  ihn  mit  seinem  Schwager,  dem  unter- 
geordneten Maler  Lippo  Memmi,  ja  er  gibt  ihn  so- 
gar für  einen  Schüler  Giottos  aus.  Die  wenigen 
Daten,  die  wir  kennen,  lassen  ihn  bis  1333  vor- 
wiegend in  Siena  beschäftigt  sein;  er  malte  dann 
bis  1339  in  Assisi,  und  war  seitdem  bis  zu  seinem 
Tode  in  Avignon  in  päpstlichen  Diensten  tätig.  Ueber 
Simones  Werken  hat  kein  glücklicher  Stern  gewaltet. 
Seine  Fresken  sind  meist  zerfallen  oder  restauriert, 
seine  Tafelbilder  höchst  selten.  Das  Hauptwerk 
seiner  Frühzeit  ist  die  riesige  Maestä  in  dem  prunk- 
vollen Beratungssaale  des  Palazzo  Pubblico,  die  er 
1315,  vier  Jahre  nach  dem  grossen  Tafelbilde  Duccios, 
malte  und  schon  1321  restaurieren  musste.  Das 

Fresko  ist  heute  eine  traurige  Ruine;  die  ver- 
blassten Farben,  die  matt  gewordenen,  zum  Teil  ver- 
schwundenen plastischen  Goldzierate,  die  über  das 
Ganze  ausgesät  waren,  lassen  nur  noch  ahnen,  welch 
ein  Glanz  von  diesem  Bild  ausgegangen  sein  muss, 
das  noch  heute  einen  der  festlichsten  Räume  be- 


herrscht. Duccios  Einfluss  ist  überall  fühlbar,  im 
Prinzip  der  gesamten  Komposition  wie  in  den  Einzel- 
typen. Aber  in  allen  Dingen  schreitet  der  junge 
Meister  über  sein  Vorbild  hinaus.  Duccios  Bild 
war  raumlos,  eng  zusammengepresst  standen  die 
Figuren.  Simones  Madonna  thront  unter  einem  luf- 
tigen Baldachin,  der  in  perspektivischer  Zeichnung 
der  ganzen  mächtigen  Gruppe  eine  sichere  Räum- 
lichkeit gibt.  Um  die  ernste  Mittelfigur  der  Ma- 
donna, die  in  strenger  Haltung  das  stehende  Kind 
auf  dem  Schoss  hält,  scharen  sich  die  Heiligen  in 
zwanglosen  Zwischenräumen,  Männer  mit  ausdrucks- 
vollen, individuellen  Köpfen  und  Frauen  von  köst- 
lichem Reiz,  und  knieende  Engel  reichen  zu  der 
Allerheiligsten  von  Siena  in  lieblicher  Inbrunst 
ihre  Blumenkörbe  empor.  Alles  zusammengefasst 
in  einen  markigen  geradlinigen  Rahmen  mit  Wappen 
und  Medaillons.  Lippo  Memmi  hat  im  Ratssaal  in 
San  Gimignano  das  Bild  nachzuahmen  versucht. 
Mit  traurigem  Erfolge.  Es  ist  nur  eine  flächenhafte 
langweilige  Dekoration  daraus  geworden.  Als  Ko- 
pist war  Lippo  Memmi  überhaupt  skrupellos  und 
naiv.  Auf  einem  Bilde  in  der  Akademie  von  Siena 
lehnt  er  sich  eigentlich  noch  mehr  an  Duccio  an, 
denn  an  Simone.  Geniessbar,  sogar  reizvoll,  ist  der 
Künstler  in  seinen  kleineren  Bildern. 

Simone  hat  im  selben  Saale  in  Siena  13  Jahre 
später  noch  ein  zweites  Fresko  gemalt,  eines  der 
überraschendsten  Bilder  der  ganzen  Zeit.  Es  ist 
das  Reiterbildnis  des  siegreichen  sienesischen  Feld- 
hauptmanns Guidoriccio  Fogliani  dei  Ricci.  Vor 
einer  Hügellandschaft  mit  Feldlagern  und  den  beiden 
Ritterburgen,  deren  Bezwingung  den  Anlass  zu 
diesem  Fresko  gab,  ein  gepanzerter  Reiter  auf  einem 
lebhaften  Rosse  mit  einer  reichen  Decke  von  der 
gleichen  Musterung  wie  der  Waffenrock  des  Feld- 
herrn. Das  erste  monumentale  Reiterbild,  ein 
wirkliches,  natürlich  und  frisch  wirkendes  Porträt. 
Dass  der  breite  Landschaftsstreifen  nicht  in  orga- 
nischem Zusammenhänge  mit  der  in  grosser  Naive- 
tät  davor  reitenden  Gestalt  steht,  kann  den  Wert 
des  Bildes  in  seiner  Beispiellosigkeit  nicht  verringern. 
Man  kann  nur  immer  wieder  bedauern,  dass  die 
Maler  jener  und  noch  viel  späterer  Zeiten  nicht 
öfter  in  der  Lage  waren,  sich  frei  von  den  Fesseln 
der  kirchlichen  Konvention  zu  bewegen.  Das  Fresko 
ist  in  einem  ähnlich  traurigen  Zustande  wie  die 
Maestä.  Auch  die  Tafelbilder  Simones  sind  bis  auf 
ein  paar  Ausnahmen  nur  in  Bruchstücken  auf  unsere 
Tage  gelangt.  In  Italien  finden  sich  ausser  einem 
grossen  Altarwerk,  das  für  das  Katharinenkloster 
in  Pisa  gemalt  war  und  dessen  sehr  verdorbene 
Reste  jetzt  dort  im  erzbischöflichen  Palast  und  im 
Museum  aufbewahrt  werden,  drei  Madonnenbilder 
in  der  Domopera  in  Orvieto,  ein  einzelnes  ohne 
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Flügelbilder,  und  zwei  andere  mit  träumerisch 
blickenden  Heiligen  in  Halbfigur  zur  Seite,  zarte, 
feine  Gestalten,  die  stark  den  Einfluss  Duccios 
zeigen.  Das  Christuskind  gibt  Simone  wie  sein 
Zeitgenosse  Giovanni  Pisano  gern  als  ein  wirkliches 
Menschenkind,  das  der  ernsten  Mutter  zärtlich  unter 
das  Kinn  greift  oder  sich  mit  dem  Mantel  derselben 
zu  umhüllen  sucht.  Die  kleine  Reihe  von  Tafel- 
bildern dieser  Zeit  beschliesst  ein  Bild,  das  zu  den 
unvergesslichen  Kunstwerken  gehört  und  ohne  Frage 
eines  der  bezwingendsten  Bilder  der  frühen  italie- 
nischen Malerei  ist,  die  Verkündigung  an  Maria  in 
den  Uffizien.  Nirgends  scheidet  sich  Simone  von 
seinem  grossen  Rivalen  Giotto  deutlicher  als  in 
diesem  Bild.  Jede  Bewegung  scheint  hier  in  der 
Schwebe  festgehalten,  der  Lauf  jeder  Linie  künst- 
lich verlangsamt  zu  sein,  um  den  Eindruck  lautloser 
Stille  hervorzurufen.  Die  Wirkung  des  Bildes  wird 
heute  beeinträchtigt  durch  einen  barbarischen  mo- 
dernen Rahmen,  der  ausgeprägt  florentinisch  gotische 
Formen  hat  und  mit  seinem  tief  herabreichenden 
Mittelgiebel  sogar  einen  Teil  der  himmlischen  Glorie 
verdeckt,  in  welcher  die  heilige  Taube  herabschwebt. 
An  seiner  Stelle  sollten  schmale  Leisten  und  Säul- 
chen  mit  zierlich  spindeligen  Fialen  die  Tafel  nach 
sienesischer  Weise  umschliessen.  Der  Engel  in 
seinem  strahlenden  blaugoldnen  Gewände  erscheint 
vor  dem  hellen  Golde  des  Hintergrundes  wie  eine 
unkörperliche  Vision,  ganz  im  Gegensatz  zu  der  in 
menschlicher  Beklommenheit  sich  abwendenden 
Jungfrau.  Auch  Duccio  hat  auf  seinem  Dombild  die 
Verkündigung  dargestellt.  Sie  zeigt  den  weiten 
Schritt,  den  Simone  über  den  alten  Meister  hinaus- 
tut in  das  Reich  jener  Kunst,  die  den  Stempel  der 
Gültigkeit  für  alle  Zeiten  trägt.  Duccio  verlegt  die 
Szene  in  ein  sorgfältig  ausgeführtes  Interieur,  so  zwar, 
dass  der  Engel  mit  einer  kräftigen  Bewegung  seinen 
fackelartigen  Strauss  der  überraschten  Maria  dar- 
bietet. Wie  spielerisch  aber  und  wie  hausbacken 
wirkt  dieses  doch  lebendige  Bild  gegen  die  tiefernste 
Darstellung  Simones,  der  durch  gänzlichen  Verzicht 
auf  einen  ausgeführten  Raum  den  Vorgang  geheim- 
nisvoll aus  dem  Bereich  des  Irdischen  zu  entrücken 
trachtet.  Er  spricht  zu  uns  mit  einer  Zartheit  des 
Empfindens  und  einer  fast  rührenden  Keuschheit, 
wie  sie  ein  Jahrhundert  später,  ohne  die  gleiche 
suggestive  Kraft  zu  besitzen,  Fra  Beato  in  seine 
Werke  legt.  Ist  nicht  hier  die  Quelle  des  Senti- 
mento  eines  Botticelli? 

Inzwischen  hatte  Simone  für  den  König  Robert 
von  Neapel  ein  Altarbild  gemalt,  das  die  Krönung 
Roberts  durch  seinen  Bruder,  den  heiligen  Ludwig, 
darstellte.  Das  Bild,  das  ein  ausgezeichnetes  Werk 
gewesen  sein  muss,  befindet  sich  heute,  gänzlich 
erloschen,  in  der  Kirche  San  Lorenzo  Maggiore  in 


Neapel.  Der  König  war  aus  sehr  selbstsüchtigen 
Gründen  ein  eifriger  Förderer  des  mächtigen  Fran- 
ziskanerordens und  es  scheint,  dass  auf  ihn  der 
grosse  Auftrag  zurückgeht,  welcher  Simone  1333  für 
eine  Reihe  von  Jahren  nach  Assisi  führte.  Er  hat 
dort  die  Kapelle  des  heiligen  Martin  in  der  Unter- 
kirche von  San  Francesco  mit  Fresken  ausgemalt, 
die,  zwar  ungleichmässig  erhalten,  noch  am  besten 
seine  Bedeutung  erkennen  lassen.  Es  sind  Szenen 
aus  dem  Leben  des  heiligen  Martin  dargestellt,  welche 
überall  zum  Vergleiche  mit  Giottos  Kunst  heraus- 
fordern. Mit  seinem  unvergleichlichen  Gefühl  für 
gerundete  schöne  Linien  und  wohltuende  Raum- 
füllung verteilt  Simone  seine  Gestalten,  die  im 
Gegensatz  zu  Giottos  scharf  umrissenen,  mit  explo- 
siver Beweglichkeit  erfüllten  Menschen  eine  eigen- 
tümlich behäbige  Ruhe  besitzen.  Er  hat  in  einigen 
dieser  Fresken  künstlerische  Wirkungen  erzielt,  wie 
sie  nach  meiner  Meinung  von  keinem  seiner  Zeit- 
genossen erreicht  worden  sind.  Ich  hebe  den  er- 
greifenden Tod  des  Heiligen  hervor,  ein  räumlich 
und  figürlich  auf  das  feinste  abgewogenes  Bild.  Wo 
fände  sich  im  ganzen  Jahrhundert  eine  so  freie  und 
doch  dynamisch  ausgeglichene  Komposition,  eine  so 
mühelose  Beherrschung  aller  Faktoren,  die  ein  wirk- 
liches Bild  ausmachen.  Zu  Häupten  des  Sterbenden, 
um  den  zwei  in  überzeugender,  ungezwungener 
Verkürzung  gegebene  Diakonen  bemüht  sind,  steht 
eine  gedrängte  Gruppe  von  singenden  Geistlichen, 
und  der  Künstler  wagt  es,  mit  vier  in  reicher  Ab- 
wechslung bewegten  Männern,  die  in  gehaltener 
Trauer  hinter  dem  Heiligen  stehen  und  knieen,  in 
einer  glatten  Diagonale  nach  rechts  hinabzugehen, 
um  dort  mit  zwei  abseits  unter  einem  kräftig  empor- 
geführten Architekturstück  stehenden  Männern  der 
rechten  Seite  das  nötige  Gegengewicht  zu  verleihen. 
Oben  wird  die  Seele  des  Heiligen  von  vier  Engeln 
gen  Himmel  geleitet.  Wieder  eine  Gruppe  von 
prachtvollem  Rhythmus.  Und  diese  ganze  Formen- 
schönheit ist  voller  Farbenfreude  und  in  ein  gleich- 
mässig  flimmerndes  Licht  getaucht.  Ich  kann  neben 
diesem  reichen  Werke  Giottos  berühmten  Tod  des 
heiligen  Franz  in  Santa  Croce  zu  Florenz  nicht  mehr 
preisen.  Schöne  Einzelheiten  sind  vorhanden,  wie 
die  Gruppen  der  Leidtragenden,  aber  der  Aufbau 
im  ganzen,  bei  dem  von  all  den  Verschiebungen, 
die  Simone  schon  so  virtuos  handhabt,  nichts  zu 
sehen  ist,  ist  konventionell  und  starr,  und  die  klein- 
liche Apotheose  des  Verstorbenen  ist  auch  nicht 
dazu  angetan,  die  Handlung  feierlicher  zu  gestalten. 
Im  Eingangsbogen  der  Martinskapelle  hat  Simone 
vier  Paare  von  unter  gotischen  Bogen  stehenden 
Heiligen  gemalt,  von  denen  besonders  die  weiblichen 
eine  vornehme  Schönheit  besitzen;  an  der  Fenster- 
wand andre  Heilige  in  halber  Figur,  die  bei  der 
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schlechten  Beleuchtung  kaum  sichtbar  sind,  und  eine 
weitere  Reihe  von  wundervollen,  wie  Porträts 
wirkenden  Halbfiguren  von  Heiligen  an  einer  andren 
Stelle  der  Unterkirche. 

An  Darstellungen  lebhaften  Affektes  wäre  Simo- 
nes Kunst  wohl  gescheitert.  Er  ist  der  Maler  der 
ruhevollen  Existenz,  welche  jede  Handlung  verall- 
gemeinert. Es  soll  hier  nicht  einer  Ueberschätzung 
Simones  zu  ungunsten  Giottos  das  Wort  geredet 
werden,  aber  der  Biograph,  der  seinem  Meister  einen 
Platz  an  der  Sonne  zu  verschaffen  sucht,  ist  froh, 
wenn  er  dessen  Schöpfungen  in  einen  günstigen  Ver- 
gleich zu  berühmteren  Werken  setzen  kann. 

Was  Simone  in  seiner  späteren  Lebenszeit  noch 
schuf,  ist  für  uns  bis  auf  unwesentliche  Reste  un- 
wiederbringlich verloren.  Giotto  starb,  als  er  im 
Begriff  war,  einen  grossen  Auftrag  des  Papstes 
Benedikt  XII.  in  Angriff  zu  nehmen,  die  malerische 
Ausschmückung  des  päpstlichen  Palastes  in  Avignon. 
Es  spricht  für  Simones  Wertschätzung,  dass  nach 
des  berühmtesten  Malers  Tode  der  Ruf  an  ihn  erging. 
Er  hat  den  Rest  seines  Lebens  in  Avignon  zugebracht. 
Wie  es  scheint,  hat  er  die  Oberleitung  über  einen 
ganzen  Stab  italienischer  und  französischer  Maler 
gehabt;  denn  überall  erkennt  man  ihn  als  den 
geistigen  Urheber,  ohne  aber  — bis  auf  eine  ruinierte 
Madonna  und  ein  Christusbild  im  Portal  der  Kathe- 
drale etwas  für  ihn  selber  mit  Sicherheit  in  An- 
spruch nehmen  zu  können,  zumal  die  Fresken  in 
ihrem  jetzigen  Zustande  eine  Beurteilung  erschweren. 
Die  Deckenfresken  in  der  päpstlichen  Kapelle  wirken 
schon  befremdlich  durch  die  unschöne  Verwendung 
des  vorhandenen  Raumes.  Am  eindrucksvollsten 
scheint  eine  Reihe  von  Einzelfiguren  Propheten 
und  Patriarchen  — zu  sein,  die  eine  eigentümliche 
glühende  Phantastik  besitzen,  aber  mit  Simone  nur 
geringe  stilistische  Berührungspunkte  aufweisen.  Im 
übrigen  sind  aus  Simones  letzter  Schaffenszeit  nur 
ein  paar  miniaturartig  ausgeführte  kleine  Tafeln 
bekannt. 

Simone  ist  1344  in  Avignon  gestorben.  Das 
letzte  Jahrzehnt  seines  Lebens  war  er  seiner  Vater- 
stadt fern  gewesen;  ein  paar  Jahre  nach  seinem 
Tode  starben  auch  Pietro  und  Ambrogio  Lorenzetti, 
von  denen  zumal  der  letztere,  jüngere  in  Simones 
Abwesenheit  zu  hohem  Ruhme  gelangt  war.  Wahr- 


scheinlich hat  die  Pest,  welche  1348  die  Stadt  fast 
gänzlich  entvölkerte,  auch  die  beiden  Brüder  hin- 
gerafft. Es  brach  eine  unglückliche  Zeit  über  Siena 
herein.  Die  politischen  Verhältnisse  in  Italien  hatten 
sich  geändert.  In  den  Städten  suchten  kleine  Macht- 
haber die  Herrschaft  an  sich  zu  reissen  und  ihren 
Machtbereich  weiter  und  weiter  auszudehnen.  Siena 
fürchtete  die  mächtigen  Visconti  in  Mailand  und 
traute  der  „Nove“-regierung  mit  Recht  nicht  mehr. 
Zwietracht  und  Empörung  brachen  aus,  die  Regie- 
rungsform wechselte  mehrmals  und  mit  der  inneren 
Ruhe  und  Einigkeit  entwich  auch  die  Widerstands- 
kraft nach  aussen.  Bald  war  die  einst  so  mächtige 
Stadt  so  entkräftet,  dass  sie  sich  durch  die  Con- 
dottieri,  die  mit  ihren  Söldnerbanden  das  Land 
durchzogen,  auf  das  blutigste  schröpfen  lassen 
musste,  unfähig,  ihnen  in  offenem  Kampf  die  Stirn 
zu  bieten.  Machtlos  und  mittellos,  bei  allen  innern 
Wirren  von  der  steten  Furcht  vor  dem  alten  Erb- 
feind Florenz  geplagt,  musste  die  Stadt  um  die  Wende 
des  Jahrhunderts  das  als  ein  Glück  betrachten,  was 
ihr  einst  als  tiefste  Schmach  erschien.  Sie  begab 
sich  unter  die  Schutzherrschaft  der  Visconti. 

Bei  diesen  traurigen  politischen  Zuständen  konnte 
die  Kunst  nicht  blühen.  Es  blieb  bei  einer  äusser- 
lichen  Nachahmung  der  Meister  aus  der  vergangenen 
grossen  Zeit,  und  auch  im  15.  Jahrhundert,  als  mit 
Jacopo  della  Quercia  in  Siena  ein  Bildhauer  von 
epochaler  Bedeutung  erstand,  zogen  die  Maler  in 
den  alten  ausgetretenen  Bahnen  weiter.  Simones 
und  Giottos  Kunst  bedeuten  Höhepunkte  eines 
Stiles,  über  die  es  nicht  hinausging.  Wohl  gibt  es 
interessante  Künstlerphysiognomien,  wie  die  viel- 
seitigen Francesco  di  Giorgio  und  Sassetta  oder 
Matteo  di  Giovanni;  ein  Masaccio,  der  mit  einem 
Schlage  die  Bedingungen  für  den  Aufstieg  zu  einer 
neuen  Stilhöhe  gegeben  hätte,  fehlte  in  Siena,  und 
so  bietet  die  spätere  Malerei  den  Anblick  trauriger 
Stagnation.  In  der  Akademie  zu  Siena  verfolgen 
uns  auf  Schritt  und  Tritt  die  Bilder  eines  Giovanni 
di  Paolo  und  Sano  die  Pietro,  den  sie  gar  den  Fra 
Angelico  von  Siena  nannten,  Madonnen  und  Jesus- 
kinder von  einer  Süsslichkeit,  die  nicht  zu  ertragen 
ist.  Erst  im  16.  Jahrhundert  gewann  Siena  in  Sodoma 
wieder  einen  Maler  ersten  Ranges,  aber  sienesisch 
kann  man  seine  Kunst  nicht  nennen. 

Elfried  Bock. 
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David. 


WEDER  die  Theorie  noch  die  Werke  Jacques- 
Louis  Davids  sind  in  sich  so  einheitlich,  wie 
man  es  bei  einem  Klassizisten  und  einem  mit  bei- 
nahe diktatorischer  Gewalt  ausgestatteten  Haupt 
einer  grossen  Schule  voraussetzen  möchte.  Trotz- 
dem ist  der  Vorwurf  der  Inkonsequenz  schwerlich 
mit  Recht  gegen  David  erhoben.  Auch  in  seiner 
wechselvollen  politischen  Entwickelung  hat  er  im 
Grunde  nur  die  Folgerichtigkeit  seiner  Epoche  be- 
wiesen, die  im  Uebergang  vom  Königtum  zur  Repu- 
blik, von  der  Republik  zum  Bonapartismus  freilich 
nicht  logisch,  aber  lebendig  war. 

Das  leidenschaftlich  hingerissene,  zum  Paradoxon 
und  zum  pathetischen  Lakonismus  neigende  Tem- 
perament des  Mannes  genügt  allein,  um  die  Wider- 
sprüche der  Theorie  verständlich  zu  machen.  Man 
tut  Unrecht,  wenn  man  die  Atelieraussprüche  eines 
Künstlers,  etwa  bei  der  Korrektur  hingeworfene 
Urteile,  aus  dem  Zusammenhang  löst  und  kritisch 
gegeneinander  hält,  wie  es  gerade  mit  Davids,  von 
zahlreichen  bewundernden  Schülern  aufgezeichneten 
Aussprüchen  geschehen  ist.  David  war  überhaupt 
von  Natur  kein  Theoretiker,  sondern  ein  Mann  der 
Tat,  auf  keiner  vorgefassten  Meinung  blind  behar- 
rend, beständig  fortschreitend,  augenblicklich  bereit, 
das  ästhetische  Räsonnement,  das  nun  einmal  im 
Sinne  der  Zeit  lag,  durch  künstlerische  Taten  zu 
ersetzen. 

Davids  Skizzen  und  Entwürfe  sind  in  Kreide 
und  Rötel  ausgeführt  oder  mit  der  Feder  breit  hin- 
geschrieben und  lawiert,  überall  mit  starker  Betonung 
der  malerischen  Kontraste.  Das  allein  zeigt,  wie  eng 
er  innerlich  mit  der  Tradition  des  18.  Jahrhunderts 
verwachsen  war  und  wie  verschieden  sein  Klassi- 
zismus von  dem  der  deutschen  Künstler  war,  mit 
deren  Ideen  er  sympathisierte,  deren  Werke  er 
niedrig  einschätzen  musste.  David  ist  auch  als 
Klassizist  Maler  geblieben.  Er  hat  den  Malerblick 
auf  dem  Selbstporträt  im  Louvre,  das  er  nach 
Robespierres  Sturz  während  der  kurzen  Haft  im 
Hotel  des  Fermes  aus  dem  Spiegel  gemalt  hat:  die 
Linke  hält  die  Palette,  die  ausdrucksvolle  Rechte 
fasst  den  Pinsel  nicht  als  Attribut,  sondern  als  un- 
umgängliches Handwerksgerät. 

Mit  zwei  Dritteilen  seines  langen  Lebens  gehört 
David  dem  18.  Jahrhundert  an.  Als  Schüler  Viens, 
dem  er  durch  Boucher  selbst,  den  alten  Freund  der 
Familie,  empfohlen  war,  tritt  er  in  die  geschlossene 
Atelierüberlieferung  des  18.  Jahrhunderts  ein,  zu- 


gleich auch  in  die  junge  klassizierende  Strömung 
der  Louis  XVI.-Zeit..  Noch  aber  heisst  es:  „L’antique 
ne  me  seduira  pas,  il  marque  d’entrain  et  ne  remue 
pas“,  und  als  Nachfolger  Fragonards  vollendet  David 
die  Plafondgemälde  in  dem  Hause  der  Guimard,  der 
gefeierten  Tänzerin,  an  der  Chaussee  d’Antin. 

Im  Jahre  1775  wird  Vien  zum  Direktor  der 
französischen  Akademie  in  Rom  ernannt,  David 
begleitet  den  Lehrer:  nach  viermaligem  Misserfolg 
hatte  er  im  Jahr  zuvor  endlich  den  römischen  Preis 
davongetragen.  Anfangs  wirken  in  Italien  die  Bo- 
lognesen mehr  auf  ihn  als  Michelangelo,  Raphael 
oder  die  Antike.  David  kopiert  ein  hl.  Abendmahl 
des  Caravaggio  und  malt  in  der  Folge  ein  grosses 
Kirchenbild,  den  hl.  Rochus  und  die  Pestkranken 
(in  Marseille),  für  dessen  Vollendung  das  römische 
Stipendium  ihm  bis  in  das  Jahr  1780  verlängert  wird. 

Dann  aber  bringt  das  Jahr  1781  in  Paris  den  Beli- 
sar,  dessen  erster  Entwurf  noch  in  Rom  entstanden 
ist,  und  das  Jahr  1785  mit  einem  zweiten  Aufenthalt 
in  Rom  den  Schwur  der  Horatier,  die  ersten  Ge- 
mälde ganz  neuen  Stiles. 

Beide  Bilder  erregten  ausserordentliches  Auf- 
sehen. Die  Horatier  waren  im  Frühjahr  1786  in 
Rom  ausgestellt  und  ihre  Einwirkung  wird  sogleich 
fühlbar.  Goethe  schreibt  im  August  über  die  Som- 
merausstellung in  der  französischen  Akademie  auf 
dem  Pincio:  „Durch  Davids  Horatier  hatte  sich  das 
Uebergewicht  auf  die  Seite  der  Franzosen  hingeneigt. 
Tischbein  wurde  dadurch  veranlasst,  seinen  Hektor, 
der  den  Paris  in  Gegenwart  der  Helena  aufforderr, 
lebensgross  anzufangen.“  Wir  müssen  hinzufügen, 
dass  auch  Eberhard  von  Wächters  Hiob  (in  Stutt- 
gart) sogar  in  der  unangenehm  süsslichen  und  bunten 
Farbe  Davids  Einfluss  verrät. 

Gerade  zwanzig  Jahre  vor  der  Vollendung  der 
Horatier  waren  von  Diderot  in  der  Kritik  Bouchers 
Hauptprinzipien  des  neuen  Stils  erörtert,  und  dieses 
Vorausahnen  und  Vorausbezeichnen  dessen,  was 
kommen  musste,  ist  ein  ebenso  gewichtiges  Zeugnis 
für  den  Geist  des  Mannes,  wie  der  künstlerische 
Takt,  mit  dem  er  die  malerische  Feinheit  Chardins 
empfunden  und  entwickelt  hat. 

J’ose  dire,  heisst  es  in  dem  Salon  von  1765, 
qu’il  (Boucher)  est  sans  goüt.  Entre  une  infinite  de 
preuves  que  j’en  donnerais,  une  seule  suffira:  c’est 
que  dans  la  multitude  de  figures  d’hommes  et  de 
femmes  qu'il  a peintes,  je  defie  qu’on  en  trouve 
quatre  de  caractere  propre  du  bas-relief,  encore  moins 
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ä la  statue.  II  y a trop  de  mines,  de  petits 
mines,  de  maniere,  d’affeterie  pour  un  art 
severe.  II  a beau  me  les  montrer  nues,  je 
leur  vois  toujours  le  rouge,  les  mouches, 
les  pompons  et  toutes  les  fanfioles  de  la 
toilette.  Und  vier  Jahre  früher  schon  (Salon 
von  1761)  gipfelt  das  Lob  der  Komposition 
von  Greuzes  Accorde  de  village  in  den 
Ausrufen:  II  y’a  douzes  figures;  chacune 
est  ä sa  place,  et  fait  ce  qu’elle  doit.  Comme 
eiles  s’enchainent  toutes:  comme  elles  vont 
en  ondoyant  et  en  pyramidant! 

David  war  dreizehnjährig,  als  das  ge- 
schrieben wurde.  Der  Siebenunddreissig- 
jährige  brachte  mit  den  Horatiern  die 
Strenge,  die  Greuzes  sentimentalen  Idyllen 
noch  abgingen,  und,  was  für  die  Fort- 
entwicklung der  Kunst  das  wichtigere  war, 
die  Gewissenhaftigkeit  der  Formbeobach- 
tung und  eine  grössere  Kraft  künstlerischer 
Formerfindung. 

Man  mag  es  immerhin  ungereimt  fin- 
den, dass  ein  Maler  von  einem  geistreichen 
Manne  für  geschmacklos  erklärt  wird,  weil 
seine  Malerei  nicht  Form  und  Stil  von 
Basreliefs  und  Bildsäulen  zeigt,  die  Worte 
beweisen,  in  welchem  Masse  die  neue 
Kunstform,  die  David  brachte,  psycho- 
logische Notwendigkeit  war.  Man  hatte 
das  Gefühl  für  den  künstlerischen  Gehalt 
der  Rokokodekoration,  das  Gefühl  für  den 
künstlerischen  Sinn  des  malerisch-dekorativen  Stiles 
überhaupt  verloren  und  trat  mit  einem  neuen  Zweck- 
bewusstsein und  mit  neuen  Forderungen  an  die  Kunst 
heran.  Wirklich  konnte  die  Kunst  sich  damals  nur 
verjüngen  durch  ein  Besinnen  auf  ihren,  den  verän- 
derten geistigen  Bedürfnissen  angepassten  Verwen- 
dungszweck, der  darum  nicht  ihr  letzter  Zweck  zu  sein 
braucht.  Von  David  führt  eine  Linie  über  Ingres  und 
Chasseriau  zu  Puvis  de  Chavannes  und  Degas. 

So  unsympathisch  der  Schwur  der  Horatier,  das 
ehemals  aufs  höchste  bewunderte  Bild  dem  heutigen 
Empfinden  ist,  die  trübe  Buntheit  der  Farbe,  die 
tautologische  Gebärdeder  dreij  ünglinge,  die  Bühnen- 
figur des  Alten,  es  steckt  ein  bedeutendes  und 
fruchtbares  Studium  in  der  Wiedergabe  des  Nackten 
wie  in  der  Erfindung  des  Faltenfalles,  ein  Studium, 
das  seit  Jahrzehnten  ausser  Uebung  gekommen  war, 
und  die  beiden  Frauengestalten  rechts  sind  auch 
heute  noch  allen  Ruhmes  wert.  Hier  liegen  Keime, 
die  sich  entwicklungsfähig  erwiesen  haben. 

Der  „Avis  important  d’une  femme  sur  le  Salon 
de  1785“  übte  an  einer  Wiederholung  des  Belisar- 
bildes  die  Kritik:  les  lumieres  scintillent  et  brillent 
trop.  In  der  Tat,  der  Geschmack  hatte  sich  gründ- 


lich geändert!  Der  Schwur  der  Horatier  ist  denn 
auch  glatter  gemalt,  die  Farbe  ist  gleichmässig  ver- 
trieben, so  dass  kaum  noch  eine  Pinselspur  bleibt, 
und  diese  Manier  ist  in  den  antiken  Historien  der 
Folgezeit,  Paris  und  Helena  (Salon  von  1789), 
Brutus,  Sabinerinnen  (1799)  — Goethe  rückte  eine 
Beschreibung  des  Bildes  aus  einem  Briefe  W.  von 
Humboldts  in  die  Propyläen  ein  — und  Leonidas 
(1815),  dem  letzten  in  Frankreich  entstandenen  Bilde, 
fortgeführr,  ja  noch  entschiedener  ausgeprägt. 

Auf  diesen  Gemälden  ruhte  Davids  Ruhm,  sie 
waren  sicher  auch  sein  grösster  Stolz,  er  hat  die 
meiste  Kraft  auf  sie  verwandt,  nicht  nur  antiqua- 
risches Studium,  das  freilich  in  ausgedehntem  Masse 
hinzukam.  Im  Jahre  1789  erbat  er  — vielleicht  für 
die  Helena  aus  Rom  eine  Skizze  der  Haartracht 
nach  einem  antiken  Mädchenkopf  - une  coifFure 
chevelee  d’une  jeune  fi Ile,  une  coifFure  de  style  — , 
1805  suchte  er  bei  Denon  um  die  Erlaubnis  nach, 
einige  Antiken  abgiessen  zu  lassen,  „da  er  nur  bei 
den  Griechen  Modelle  finden  könne,“  auch  ist  nicht 
daran  zu  zweifeln,  dass  er  wirklich  beabsichtigte, 
in  den  Römerbildern  ein  Stück  antiken  Lebens, 
antiker  Kunst  zu  reproduzieren,  ja  dass  er  sich  zu 
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Zeiten  geschmeichelt  hat,  das  ihm  vorschwebende 
Ziel  erreicht  zu  haben,  wenn  er  sich  dann  auch 
wieder  vor  den  Abgüssen  der  Parthenonskulpturen 
eine  zweite  Jugend  wünschte,  um  noch  einmal  von 
vorn  zu  beginnen. 

Man  darf  sich  durch  all  das  nicht  täuschen 
lassen.  Die  Gemälde  selbst  klären  genugsam  darüber 
auf,  dass  nichts  sklavisch  übernommen  wurde.  Die 
Formen  der  Antike  haben  in  des  Malers  Hirn 
- wissentlich  oder  unwissentlich  - eine  gründliche 
Wandlung  erfahren.  Bis  auf  das  letzte  zierlich  er- 
fundene Ornament  ist  jede  Form,  jede  Linie  sein 
Eigentum,  unersetzlich,  und  die  feine  Stilisierung 
hat  etwas  durchaus  Neues  zuwege  gebracht. 

Mit  Unrecht  werden  diese  Gemälde  heute  gering 
geachtet,  ja  verspottet.  Der  Sinn  für  ihren  nicht 
unbeträchtlichen  artistischen  Gehalt,  für  das  persön- 
liche Element  ihres  Stiles  ist  fast  ganz  verloren 
gegangen,  und  doch  sollte  es  zu  denken  geben,  dass 
Ingres,  der  von  1796 — 1801  in  Davids  Atelier  gemalt 
hat,  gerade  von  diesem  Stil  seinen  Ausgang  genom- 
men hat. 

Freilich  haben  die  Gemälde  schwere  Mängel. 
Dem  ethisch-didaktischen  Pathos,  das  den  Ausgang 
des  18.  Jahrhunderts  beherrschte,  wird  gar  zu  grosser 
Raum  gegeben,  David  selbst  erscheint  in  der  Wahl 
seiner  Motive  gegenständlich  stark  präokkupiert. 
Auch  in  der  Ausprägung  der  Form  sind  es  Pro- 
grammalereien, in  denen  die  Prinzipien  der  neuen 
Kunst  demonstriert  werden,  und  die  Aufdringlich- 
keit, mit  der  das  geschieht,  stört  den  künstlerischen 
Genuss  oft  empfindlicher  noch  als  das  Pathos,  das 
so  falsch  und  hohl  nicht  ist,  wie  es  gewohnheits- 
mässig  gescholten  wird.  Die  Gemälde  sind  in  einer 
einzigartigen  Zeit  entstanden  und  es  ist  nicht  ver- 
wunderlich, dass  der  gehobene  Geist  der  Welt- 
begebenheiten sich  mit  weit  ausgreifenden  Gebärden 
und  einem  eigenen  pathetischen  Bewegungsrhythmus 
in  ihnen  spiegelt. 

Bisweilen  aber,  in  dem  Gemälde  des  Paris  und 
der  Helena  zum  Beispiel,  ist  David  auch  in  den 
antiken  Historien  zurückhaltender,  feiner,  künst- 
lerischer. Da  führt  das  „epurement“,  die  Stilrein- 
heit bisweilen  zu  einer  beinahe  graziösen  Linienkunst. 
Es  ist  natürlich,  dass  wir  die  Schönheit  dieses  in 
einer  neuen  Art  ornamentalen  Stiles  am  deutlichsten 
da  fühlen,  wo  das  Motiv  am  einfachsten  ist,  wo  das 
Gegenständliche  keine  Schwierigkeiten  bereitet,  in 
einigen  Porträts,  die  stilistisch  zu  der  Gruppe  der 
antiken  Historien  gestellt  werden  müssen. 

Der  Art  ist  das  Reiterporträt  Bonapartes  vom 
Jahre  1801,  dessen  künstlerischer  Effekt  nicht  so 
sehr  auf  dem  Kontrast  zwischen  der  Ruhe  des  Reiters 
und  dem  Feuer  des  Pferdes  wie  auf  dem  Raffinement 
der  Zeichnung  beruht.  Noch  reineren  Genuss  aber 


bereitet  das  Bildnis  der  Malerin  Vigee-Lebrun  (in 
Rouen).  Hier  kommen  dem  präzisen  mit  dem  Pinsel 
ziselierenden  Stil  des  Directoire  auch  ganz  helle,  klare 
Farben  zu  Hilfe.  Das  den  Körper  dünn  verhüllende 
Kleid  ist  weiss  mit  lila  Bortenstickerei,  die  Schärpe 
goldgelb  und  blau,  die  Sandalenschuhe  mit  kreuz- 
weis gebundenen  Bändern  hellblau,  das  Tuch,  das 
über  die  Stuhllehne  auf  den  Sitz  niederfällt,  gelb 
mit  rotem  Saum  und  gestickter  Lorbeerkante,  die 
Marmorfliesen  des  Fussbodens  grau,  violett,  grün 
und  gelb. 

Das  — unvollendete  — Porträt  der  Mme  J uliette 
Recamier  (Bd.ITaf.  1 18),  um  dasjahr  1800entstanden, 
gehört  so,  wie  es  heute  ist,  nur  bedingt  in  diese 
Gruppe,  der  es  durch  die  überlegte  Komposition  und 
das  absichtsvoll  antikisierende  Wesen  freilich  nahe 
gerückt  wird.  Aber  die  Stilisierung  entbehrt  der 
Schärfe,  und  vor  allem,  das  Bild  ist  mit  einem  ganz 
anderen  Pinsel  gemalt,  der  Hintergrund,  das  gelb- 
braune Holzwerk  der  Sofabank,  die  gelben,  hellblau 
gefütterten  Rollen  und  Polster  sind  breit  getupft,  und 
auch  die  Falten  des  weissen  auf  den  Boden  herab- 
hängenden Kleides  sind  weich  und  rund  mit  dem 
Pinsel  modelliert. 

Mit  alle  dem  ist  das  Bild  den  Darstellungen 
aus  der  Zeitgeschichte  näher  verwandt,  denen  sich 
Bildnisse  anspruchsloser  Komposition,  Gelegenheits- 
bildnisse, anreihen.  — 

Mit  dem  Beginn  der  grossen  Revolution  wurde 
David,  der  bis  dahin  nur  als  Repräsentant  des  künst- 
lerischen Fortschrittes  die  Oeffentlichkeit  beschäftigt 
hatte,  in  den  Strom  der  politischen  Ereignisse  hinein- 
gezogen. Als  Abgeordneter  der  Stadt  Paris  nahm 
er  an  den  Verhandlungen  des  Nationalkonvents  teil, 
die  er  vom  16  nivöse  bis  zum  2 pluvöse  des  Jahres  II 
als  Präsident  geleitet  hat. 

Es  ist  nicht  eben  verwunderlich,  dass  die  leicht 
entflammte  Phantasie  des  Künstlers  sich  zu  politi- 
schem Radikalismus  fortreissen  liess.  Die  Partei- 
wahl ist  bezeichnend.  David  schloss  sich  der  Berg- 
partei an,  der  Gruppe  also,  die  unter  Führung 
Robespierres  im  Gegensatz  zu  den  Girondisten,  den 
rationalistischen  Voltärianern,  die  praktischen  Kon- 
sequenzen der  Gefühlsphilosophie  Rousseaus  zu 
ziehen  suchte. 

Das  spröde  Pathos  der  Römerbilder  äussert  sich 
nun  in  Reden  und  Anträgen  von  der  Tribüne,  in 
Wortentwürfen  monströser  Freiheitsmonumente,  die 
nicht  zur  Ausführung  gelangten  und  in  der  Insze- 
nierung der  grossen  Revolutionsfeste,  deren  Verlauf 
gleichzeitige  Stiche  und  Buntdrucke  festhielten. 

In  diesen  Jahren  aber  entstand  auch  der  „Bara“ 
(in  Avignon),  der  dreizehnjährige  Knabe,  der  als 
Tambour  für  die  Republik  starb,  nackt,  am  Boden 
liegend,  die  Nationalkokarde  im  Sterben  ans  Herz 
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pressend  und  der  sterbendeMarat(in  Brüssel  Bd.  III, 
Taf.  103,  Kopien  in  Versailles  und  in  Reims),  mit 
der  lakonischen  Aufschrift:  A Marat  David  L’an  deu. 
Ein  wirkliches  Historienbild,  mit  wenigen  Farben 
(dem  Weiss  des  Lakens  und  des  turbanartig  um  den 
Kopf  gewundenen  Tuches,  dem  Grün  der  Decke 
über  der  Wanne,  dem  Gelbbraun  der  Holzkiste 
davor,  dem  braungetupften,  leeren  Hintergrund,  die 
die  nackte  Brust  mit  den  muskulösen  Armen  und 
der  blutenden  Stichwunde  umgeben)  in  breiten 
Flächen  gross  zusammengebaut,  monumental  in  dem 
eng  gespannten  Rahmen. 

Das  dritte  Revolutionsbild  Davids,  schon  vor 
den  beiden  andern  entstanden,  ist  verloren:  der  am 
Vorabend  der  Hinrichtung  des  Königs  von  einem 
Nationalgardisten  ermordete  Michel  Lepelletier  de 
Saint-Fargeau  auf  dem  Totenbett.  Die  Komposition, 
die  wie  eine  Vorstudie  zum  Marat  erscheint,  gibt 
der  einzige  erhaltene  Abdruck  der  von  Tardieu  nach 
dem  Gemälde  gestochenen  Platte  (im  Cabinet  des 
Estampes,  Paris).  „Der  Schwur  im  Ballhause“ 
wurde  nur  im  Karton  von  David  vollendet. 

Erst  auf  den  retrospektiven  Ausstellungen  von 
1889  und  1900  ist  eine  grössere  Zahl  von  Porträts 
bekannt  geworden  sie  sind  seitdem  zum  Teil  in 
die  Sammlungen  des  Louvre  übergegangen  , die 
das  Urteil  über  David  verändert  haben.  Hier  gibt 
sich  David  einfacher,  natürlicher,  und  vor  allem  sind 
diese  Bilder  geeignet,  eine  Vorstellung  von  Davids 
Pinselkraft  zu  vermitteln.  Trotzdem  wäre  es  falsch, 
wenn  man  von  der  Breite  der  Pinselführung  auf 
einen  Wechsel  des  stilistischen  Ideals  schliessen 
wollte.  In  der  Tat  steckt  der  Stil  in  der  Gesinnung, 
und  auch  die  Breite  des  malerischen  Vortrags  in  dem 
Porträt  Pius  VII.  von  1805  kann  den  gründlichen 
Klassizisten  nicht  verleugnen.  Die  Stickerei  der 
breiten  Stola  ist  wundervoll  gemalt,  aber  als  reines 
Linienornament,  trotzdem  der  Kopf,  das  spitze 
Gesicht  in  breiten  Flächen  angelegt  ist,  hat  es 
die  scharfe  Konzision  einer  klassizistischen  Bild- 
hauerarbeit, bei  der  die  runde  Form  aus  der 
Addition  unendlich  vieler  Konturen  gewonnen  zu 
sein  scheint.  Auch  als  Maler  ist  David  Klassizist 
geblieben. 

Es  sind  alles  wirkliche  Lebensbildnisse,  sie 
geben  nicht,  wie  die  späteren  Rokokoporträts  in 
erster  Linie  die  geistige  Atmosphäre  der  Epoche, 
sondern  die  Stimmung  des  Individuums:  Davids 
Bildnisse  sind  frei  von  jeder  Schablone.  Aus- 
schnitt und  Haltung  sind  jedesmal  neu  gefunden, 
Brustbilder  wechseln  mit  Bildnissen  in  halber,  in 
dreiviertel  und  in  ganzer  Figur,  neben  der  momen- 


tanen Haltung  des  Mr.  Seriziat  steht  die  Ruhe  des 
Papstes  oder  der  Mme  Chalgrin. 

Ueber  diesen  Einzelstudien  erheben  sich  end- 
lich die  beiden  grossen  Repräsentationsbilder  der 
Kaiserzeit,  die  Krönung  in  Notre  Dame  und  die 
Verleihung  der  Adler  an  die  Armee  (1810). 

David  hatte  zu  den  ersten  gehört,  die  von  Bona- 
parte hingerissen  wurden,  Zeugnis  davon  ist  die 
Porträtskizze  des  Konsuls  in  der  Sammlung  des 
Duc  de  Bassano  in  Paris  (Bd.  II,  Taf.  113),  die  nach 
dem  Frieden  von  Campo  Formio  (Okt.  1797)  in 
einer  dreistündigen  Sitzung  heruntergemalt  ist.  Jetzt 
wurde  David  Ritter  der  Ehrenlegion  und  Premier 
peintre  des  Kaisers.  Seitdem  ist  sein  Schicksal 
an  das  Napoleons  gebunden.  Nach  dem  Sturz  des 
Kaisers  geht  auch  David  in  die  Verbannung.  Er 
war  zu  alt  geworden,  um  der  Strömung  der  Zeit 
weiter  zu  folgen,  auch  seine  künstlerische  Entwick- 
lung ist  mit  der  napoleonischen  Zeit  abgeschlossen. 

Seit  dem  grossen  Erfolg  der  Horatier  war  Davids 
Stellung  als  Haupt  einer  Schule  gefestigt.  Wir  wissen, 
wie  es  in  seinem  Atelier  zuging,  dem  bald  Talente 
von  überall  her  zuströmten.  Die  Anziehungskraft 
des  Mannes  machte  sich  in  weiter  Ferne  geltend: 
die  Propyläen  brachten  einen  Aufsatz  über  die  neue 
Lehrart  in  Paris  und  Ph.  Otto  Runge  schreibt  am 
17.  Februar  1801  aus  Kopenhagen:  „Ich  möchte  so 
gern  recht  perfekt  zeichnen  können,  denn  wie  kann 
man  sonst  was  machen?  Wir  haben  hier  kürzlich 
Briefe  aus  Paris  von  Davids  Schülern,  da  ist  es 
ganz  anders,  man  zeichnet  sechs  Stunden  nach  dem 
Modell,  da  kann  noch  ordentlich  was  herauskommen, 
wenn  die  Hauptsache  nicht  als  Nebenwerk  betrieben 
wird.“  Das  freilich  aus  etwas  späterer  Zeit  stam- 
mende Interieur  Mathieu  Cochereaus  (1793 — 1817), 
zeigt,  dass  in  Davids  Atelier  nicht  nur  Akt  gezeich- 
net, sondern  auch  Akt  gemalt  wurde. 

Trotzdem  ging  die  Wirksamkeit  Davids  augen- 
scheinlich mehr  in  die  Breite  als  in  die  Tiefe.  Der 
Grösste,  der  durch  sein  Atelier  gegangen  ist,  Ingres, 
wurde  ein  Abtrünniger. 

Doch  darf  nicht  ausser  acht  gelassen  werden, 
dass  Schnetz,  ein  Schüler  Regnaults,  behauptet,  die 
künstlerische  Revolution,  die  sich  von  1814 — 1825 
in  Frankreich  vollzog,  sei  von  David  selbst  „durch 
die  täglichen  Hinweise,  die  er  seinen  Schülern  in  der 
letzten  Zeit  seines  Pariser  Aufenthaltes  gegeben 
habe“  eingeleitet  worden.  Eine  Bestätigung  scheint 
diese  Bemerkung  in  den  Memoiren  Miette  de  Villars' 
zu  finden,  wo  von  Davids  oft  geäusserter  Bewunde- 
rung der  frühgotischen  Basreliefs  im  Chor  von  Notre 
Dame  in  Paris  die  Rede  ist. 

Max  Sauerlandt. 
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Jean-Aug'uste-Dominique  Ingres. 


NOCH  auf  der  bewunderungswürdigen  Porträt- 
zeichnung der  Mlle.  de  Montgolfier,  aus  der 
ehemaligen  Sammlung  Albert  Goupil  — in  der- 
selben Sammlung  befand  sich  auch  ein  Jugend- 
bildnis Ingres  von  Davids  Hand  — nennt  Ingres 
sich  Davids  Schüler.  In  Wahrheit  war  er  damals, 
die  Zeichnung  ist  schon  in  Rom  entstanden,  schon 
ganz  der  Schule  des  Diktators  entwachsen.  Die 
gesättigte,  jede  Form  rein  ausfüllende  Sinnlichkeit 
der  Zeichnung,  einer  unter  so  vielen,  die  absolute 
Künstlerschaft,  die  Duft  und  Atem  lebendiger 
Gegenwart  durch  das  liebkosende  Spiel  des  Stiftes 
auf  das  Blatt  bannt,  die  ganze  prachtvoll  ruhevolle 
Objektivität  der  Anschauung,  deren  zeichnerischer 
Niederschlag  den  Anschein  vollkommener  Mühe- 
losigkeit bewahrt,  alles  das  blieb  David  immer  uner- 
reichbar: vestigia  leonis.  Trotzdem,  so  hoch  Ingres 
auch  David  von  Natur  an  innerer  Künstlerkraft 
überragt,  so  weit  sein  Weg  ihn  von  der  Lebensbahn 
Davids  abführte,  er  nennt  sich  mit  Recht  einen 
Schüler  des  Meisters,  den  er  eine  zeitlang  mit  glühen- 
dem Enthusiasmus  verehrt  hatte  und  dem  er  sich 
noch  in  Dankbarkeit  verpflichtet  fühlte,  als  er  schon 
ein  Abtrünniger  geworden  war. 

Zu  Ende  des  Jahres  1796  wurde  der  junge  Mon- 
taubaner  ein  Schüler  „du  grand  David  et  de  sa  grande 
ecole“,  fünf  Jahre  lang  ist  er  dann  in  Davids  Atelier 
aus-  und  eingegangen.  Es  waren  die  glücklichen 
Jahre  zwischen  der  revolutionären  und  der  imperia- 
listischen Pathetik,  die  Jahre  des  Direktoire,  in 
denen  Davids  eigene  künstlerische  Fähigkeiten  sich 
am  feinsten  entfalteten.  Schon  im  Juni  1790  schrieb 
Girodet  an  Gerard,  dass  David  seine  Schüler  auf  den 
vorbildlichen  Wert  der  antiken  Vasengemälde,  der 
cruches  etrusques,  wie  es  bezeichnend  in  dem  Briefe 
heisst,  hinweise;  ähnliches  berichtet  Delecluze  aus 
den  Jahren,  in  denen  die  Sabinerinnen  (1799)  und 
das  Bildnis  der  Mme  Recamier  (1800)  entstanden, 
dessen  graziöse  Kandelaberlampe  eine  alte,  ich  weiss 
nicht  wie  verbürgte  Ateliertradition  Ingres’  Hand 
zuweist;  und  noch  später  schritt  David  gar  zur 
Bewunderung  Giottos,  Angelicos,  Peruginos  fort. 

Merkwürdige  Jahre,  in  denen  die  Menschen 
überall  nach  Jahrhunderten  immer  volleren  Blühens 
und  Reifens  der  Kunst  mit  einem  Male  wieder  den 
Reiz  magerer  primitiver  Form  genossen.  Auch 
Frankreich  hat,  früher  noch  als  Deutschland,  seine 
Präraphaeliten  gehabt,  sie  sind  aus  dem  raffinierten 
Stilismus  des  Direktoire  hervorgewachsen. 


Ingres  hat  während  seiner  Pariser  Zeit  jener 
kleinen,  aus  Davids  Atelier  hervorgegangenen  Künst- 
lergruppe nahegestanden,  den  „Penseurs“  oder  „Pri- 
mitifs“,  wie  sie  sich  selbst  nannten,  die  die  Ten- 
denz auf  die  Spitze  trieben,  die,  wie  später  die 
englischen  Präraphaeliten,  mit  ästhetischen  Gesichts- 
punkten sozial-ethische  verquickend  den  Traum  von 
einer  allgemeinen  Verjüngung  der  Kultur  durch  die 
Kunst  geträumt  haben.  Der  jung  verstorbene  Mau- 
rice Quai  war  ihr  Haupt,  Delecluze  und  Charles 
Nodier  haben  ihre  Erinnerungen  an  ihn  aufgezeichnet. 
Seine  literarische  Bildung  beruhte  auf  der  Bibel, 
auf  Dante,  Homer  und  Ossian,  und  Ossian  galt  ihm 
als  der  grösste  von  allen.  Homer,  meinte  er,  sei  wie 
die  Sonne,  Ossian  wie  der  Mond:  „En  verite,  je 
crois  que  je  prefere  la  lune.  C’est  plus  simple, 
plus  grand,  c’est  plus  primitiv!“  Euripides?  „Euri- 
pide?  — Vanloo!  Pompadour!  Rococo!  C’est  comme 
M.  de  Voltaire!“  — Ihm  und  seinen  Anhängern  galt 
es  zuerst  als  ausgemachte  Sache,  dass  mit  der  Re- 
naissance die  Zeit  künstlerischen  Verfalls  beginne, 
sie  wollten  nur  noch  die  frühmittelalterliche,  die 
ägyptisch  und  die  archaisch  griechische  Kunst  gelten 
lassen  und  hätten  von  der  Antike  am  liebsten  alle 
Werke  „posterieurs  ä Phidias“  vernichtet.  Seine 
Nahrung  fand  dieser  Geschmack  in  dem  Musee 
des  monuments  franqais,  jenem  ersten,  nach  histo- 
rischen Grundsätzen  in  den  Räumen  des  aufge- 
hobenen Augustinerklosters  aufgestellten  Museum 
mittelalterlicher  (und  neuerer)  Bildwerke,  die  der 
Maler  Alexandre  Lenoir  aus  dem  Zerstörungssturm 
der  Revolutionszeit  gerettet  hatte;  und  in  dem  Musee 
Napoleon,  das  zum  ersten  Male  auch  eine  grös- 
sere Zahl  von  italienischen,  niederländischen  und 
deutschen  Gemälden  des  15.  Jahrhunderts  vereinigte. 
Und  dieser  Sinn  für  die  primitive  Form  blieb  nicht 
auf  die  Künstler  beschränkt,  er  verbreitete  sich  auch 
unter  Liebhabern  und  Sammlern  und  unter  den 
Fremden,  die  sich  in  der  kurzen  Friedenszeit  vor 
dem  grossen  europäischen  Kriege,  angelockt  durch 
die  unerhörten,  niemals  wieder  in  gleicher  Fülle  an 
einem  Ort  vereinigten  Kunstschätze,  in  Paris  ein 
Stelldichein  gaben. 

Artaud  de  Montor  brachte  während  des  ersten 
Jahrzehnts  des  neuen  Jahrhunderts  eine  Sammlung 
von  150  italienischen  Tafelbildern  des  12.  (!)  bis 
15.  Jahrhunderts  zusammen,  deren  im  Jahre  1811 
schon  in  zweiter  Auflage  gedruckter  Katalog  durch 
eine  Abhandlung  über  den  Zustand  der  italienischen 
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Ingres.  Bildnis  der  Mlle.  de  Montgolfier. 
Bleistiftzeichnung.  Paris,  früher  Sammlung  Goupil. 


Malerei  vor  Raffael  eingeleitet  wurde.  Wilhelm 
von  Humboldt,  dem  in  den  Jahren  1798  bis  1799 
und  1800  im  Augustinerkloster  die  Idee  zu  seinen 
physiognomischen  Studien  aufging  — er  wollte 
an  den  durch  die  Jahrhunderte  leitenden  Porträt- 
skulpturen des  Museums  die  Gesichtsbildung  der 
gallischen  Rasse  wissenschaftlich,  „nicht  als  mora- 
lische Hieroglyphen,  sondern  als  reine  Naturformen“ 
zu  begreifen  suchen  — fühlt  sich  vor  einem  früh- 
gotischen Relief  mit  dem  Martyrium  des  hl.  Hippo- 
litus  aus  St.  Denis  an  „einige  ähnlich  geordnete 
Kompositionen  auf  etruskischen  und  andern  antiken 
Gefässen  erinnert“ ; im  Louvre  und  in  der  Sammlung 
Lucien  Bonapartes  bekehrte  sich  drei  Jahre  später 
Friedrich  Schlegel  zu  dem  Stil  der  alten  Malerei, 
die  noch  „der  Würde  und  Heiligkeit  der  höchsten 
aller  Hieroglyphen,  des  menschlichen  Leibes“  Ge- 
rechtigkeit widerfahren  Hess. 

Alle  diese  Gedanken,  die  damals  in  der  Pariser 
Luft  gelegen  zu  haben  scheinen,  hat  auch  Ingres 
gründlich  durchgedacht.  Noch  im  Jahre  1812  hat 
er  eine  grosse  Mondschein -Ossian- Komposition, 
Ossians  Traum,  als  Plafond  für  eines  der  Napoleon 
bestimmten  Gemächer  des  Quirinal  entworfen  (jetzt 
im  Museum  von  Montauban).  - Das  Jahr  1801  brachte 


ihm  zugleich  mit  dem  Prix  de  Rome  die  Entfrem- 
dung von  David,  fünf  Jahre  hat  er  sich  dann  noch 
in  Paris  auf  eigene  Hand  durchgeschlagen,  in  be- 
ständigem Studium,  durch  Porträtzeichnungen  und 
-Gemälde  — was  für  Zeichnungen,  was  für  Gemälde! 
— den  Lebensunterhalt  kümmerlich  erwerbend,  bis 
endlich  die  Auslösung  des  Rompreises  durchgesetzt 
werden  konnte.  In  diesen  letzten  fünf  Pariser  Jahren 
entstanden  die  Bildnisse  des  Mr  und  der  Mme  Riviere 
(um  1804,  Louvre),  „la  belle  Zelie“,  in  Rouen  ist 
von  1806  datiert  und  aus  demselben  Jahre  stammt 
die  Zeichnung  der  Familie  Forestier  des  Louvre! 

Noch  in  Paris  lernte  Ingres  auch  John  Flax- 
man  kennen,  dessen  Ruhm  eben  damals  Pirolis 
Stiche  nach  den  Homer-,  Aeschylos-  und  Dante- 
zeichnungen  durch  Europa  trugen  und  der  nun  Ingres’ 
Achill,  das  Gemälde,  das  ihm  den  Rompreis  einge- 
tragen hatte,  für  das  beste  erklärte,  das  er  in  Paris 
gesehen  habe.  Es  gibt  trotz  aller  Verschiedenheit 
des  Temperaments  und  des  Alters  beider  Männer, 
trotzdem  auch  in  diesem  Verhältnis  Ingres  der  un- 
vergleichlich reichere  und  grössere  war,  etwas  Ver- 
wandtes zwischen  dem  französischen  Maler  und  dem 
englischen  Zeichner  und  Bildhauer.  Ingres  hat  das 
selbst  durch  die  Tat  bekundet,  als  er  Flaxman  einen 
Platz  in  der  kleinen  erlauchten  Künstlerversamm- 
lung des  Homerplafonds  (1827)  anwies.  Der  Zug 
zur  primitiven  und  doch  wieder  sinnlich  reichen, 
ans  Ueppige  streifenden  Linie  ist  beiden  gemein  und 
bei  beiden  ist  dem  dekorativen  Archaismus  die  Spur 
eines  feinen  exotischen  Parfüms  beigemischt. 

Hören  wir  die  gleichzeitige  Kritik.  Delecluze 
nennt  Ingres  erstes  Napoleonporträt  von  1806  eine 
gotische  Medaille;  über  die  Odaliske  Pourtales  von 
1814  schreibt  Thoree-Burger,  Ingres  scheine  den 
Versuch  zu  machen,  „de  nous  ramener  au  goüt  de 
la  peinture  gothique“,  das  einzige,  was  der  Kritiker 
des  Salon  von  1819  vor  dem  fälschlich  so  genannten 
Andromedabilde  zu  des  Malers  Lobe  zu  sagen  weiss, 
ist,  dass  man  glauben  könne,  das  Gemälde  stamme 
aus  Peruginos  Schule.  Ein  anderer  fühlt  sich  durch 
die  aufragende  Felsenschroffe,  an  die  Angelica  gefes- 
selt ist,  an  chinesische  Malereien  erinnert,  Charles 
Lenormant  spricht  in  seinem  Salon  von  1834  bei 
dem  Symphorionbilde  von  manirierter,  verzerrter 
Gesichtszeichnung,  von  platten  Nasen,  von  chinesisch 
geschlitzten  Augen,  ja,  was  am  ernstesten  zu  nehmen 
ist,  noch  in  der  klassischen  Einleitung  zu  dem  Salon 
von  1846  greift  Thoree-Burger  auf  die  raffinierten 
Primitiven  aller  Zeiten,  auf  Inder,  Chinesen,  Aegyp- 
ter  und  Etrusker  zurück,  um  den  eigenen  Reiz  von 
Ingres’  Stil  zu  erklären.  Wir  bedürfen  solcher  Hilfs- 
konstruktionen nicht  mehr,  aber  es  ist  gut,  sich  dar- 
an zu  erinnern,  zu  was  für  Kombinationen  die 
gleichzeitige  Kritik  sich  durch  die  Eigenart  des  Stiles 
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angeregt  fühlte,  der  bald  darauf  als  glatter  Klassi- 
zismus verschrieen  wurde. 

Flaxmans  Einfluss  auf  Ingres  ist  nicht  nur  in 
den  ganz  frühen  Gemälden  spürbar,  bei  der  Thetis 
etwa  in  Aix  (1811),  deren  flehend  zu  Zeus  Kinn 
erhobene  Linke  aus  einem  Farbenholzschnitt  Uta- 
maros  genommen  scheinen  könnte,  oder  bei  dem 
Triumph  des  Romulus  über  Accon,  der  1812  als 
Plafond  für  den  Quirinal  gemalt,  jetzt  als  Geschenk 
Pius  IX.  Delaroches  Hemicycle  gegenüber  den 
Sitzungssaal  der  Ecole  des  Beaux  Arts  in  Paris 
schmückt,  einem  wenig  beachteten,  doch  für  die  Ent- 
wicklung von  Ingres  Palette  höchst  bedeutsamen 
Werk,  auch  noch  „die  Perle  von  Chantilly“,  Fran- 
cesca  und  Paolo  lässt  an  ein  Blatt  der  Dantezeich- 
nungen  Flaxmans  denken.  Wie  Flaxman  machte 
Ingres  auf  der  Reise  nach  Rom  in  Pisa  halt  und  wie 
der  Engländer  noch  Jahre  später  sich  in  der  Erinne- 
rung an  das  grossartige  architektonische  Ensemble 
des  Domplatzes  berauscht,  bricht  der  Maler  über  die 
Camposantofresken  in  den  Ausruf  aus:  c’est  ä ge- 
noux,  qu’il  faudrait  copier  ces  hommes-lä!  In  Paris 
noch  hatte  er  Kupferstiche  von  Marc  Anton  und 
Albrecht  Dürer  mit  der  Feder  Strich  für  Strich 
nachgezeichnet  — Stiche  Marc  Antons  gab  er  auch 
später  noch  seinen  Schülern  zum  Nachzeichnen  als 
Probe  des  Talents  — , jetzt  in  Italien  zeichnet  er 
gotische  Architekturdetails,  Dantes  Grabmal  in 
Ravenna,  Mosaiken,  Gewebe,  Goldschmiedearbeiten; 
sicher  nicht  nur  durch  die  Schärfe  der  ornamen- 
talen Zeichnung  betroffen,  sondern  auch  durch  den 
sinnlich  lockenden  Reiz  der  kostbaren  Stoffe  ange- 
zogen: die  Gemälde  mit  ihren  reichen  orientalischen 
Teppichen,  Stickereien,  Kaschmiershawls,  die  gol- 
dene Rüstung  Ruggieros,  die  als  Meisterstück  einem 
Edelschmied  Ehre  machen  würde,  bezeugen  es. 

In  Rom  beginnt  dann  eine  Epoche  glücklichster 
Entfaltung,  die  nur  zu  kurze  Zeit  währt,  schon  mit 
dem  Sturz  der  französischen  Flerrschaft  in  Italien 
ihr  Ende  findet.  Damals  entstand  neben  zahlreichen 
anderen  Porträts  das  Bildnis  der  Mme  Devaucay  des 
Musee  Conde  in  Chantilly,  von  der  grössten  Klar- 
heit und  Unverrückbarkeit  der  farbigen  und  for- 
malen Erscheinung,  im  Psychologischen  noch  viel  ein- 
gehender und  gehaltvoller  als  das  wenig  spätere 
äusserlich  prächtigere,  luxuriöse  Bildnis  der  Mme 
de  Senones  in  Nantes.  Das  Jahr  1808  brachte  dann 
den  Oedipus  und  die  Baigneuse  des  Louvre,  mit  der 
zum  ersten  Mal  das  Odaliskenthema  angeschlagen 
wird,  das  Ingres  so  oft  variiert  und  als  Achtzigjähriger 
in  dem  Bain  turc  (für  den  Prince  Napoleon  gemalt) 
zur  üppigsten  Entfaltung  gebracht  hat:  hier  sind 
dem  glänzenden  Rückenakt  der  Baigneuse  mehr 
als  zwanzig  in  der  trägen  stumpfen  Ermattung  nach 
dem  heissen  Bade  sich  reckende  und  dehnende 


Frauenleiber  gesellt.  In  diese  römischen  Jahre  reicht 
endlich  auch  der  erste  Entwurf  der  „Quelle“  des 
Louvre  und  einer  später  verschollenen  Venus  Ana- 
dyomene  zurück. 

Die  Quelle  ist  nicht  das  einzige  Bild,  das  lang- 
sam zur  Vollendung  reifte.  Ingres’  intensive  Natur 
produzierte  schwer,  jedes  Bild  musste  er  sich  qual- 
voll abringen,  die  untadelige  Form  seines  Oeuvre 
ist  nicht  das  Produkt  spielender  Meisterschaft,  son- 
dern Resultat  einer  oft  jahrzehntelangen  inneren 
Arbeit,  Resultat  eines  Hüttungsprozesses,  in  dem  die 
innere  Glut  alle  Schlacken  und  alles  geringe  Fremd- 
metall ausschmolz,  bis  der  Tiegel  nur  noch  das  weiche 
pure  Gold  hielt.  On  n’arrive  ä un  resultat  honorable 
qu’en  pleurant.  Qui  ne  souffre  pas  ne  croit  pas. 
Wir  wissen  nicht  nur  aus  der  von  Amaury-Duval 
überlieferten  Entstehungsgeschichte  des  Bertin-Por- 
träts  (1832),  das  sehr  wohl  als  Werk  erster  Ein- 
gebung erscheinen  könnte,  in  welchem  Masse  dieser 
Ausspruch  Ingres’  auf  ihn  selbst  Anwendung  findet. 

Merkwürdig,  auch  mit  der  Baigneuse  und  mit 
den  Odalisken,  selbst  mit  dem  Angeiicabilde  war  der 
Kritik  nicht  genug  getan,  keiner  der  die  Berechtigung, 
die  Idealität  des  künstlerischen  Egoismus,  der  in 
diesen  Gemälden  hervortritt,  hätte  anerkennen  mögen.. 
Noch  stand  man  zu  sehr  unter  dem  Eindruck  der 
gegenständlichen  Pathetik  Davids  und  der  Napoleon- 
maler, oder  schon  in  dem  Bann  von  Delacroix’ 
pathetischer  Malerei.  Ingres’  Kunst  um  der  Kunst 
willen  — das  Schlagwort  l’art  pour  l’art,  das  uns 
so  modern  klingt,  ist  vor  mehr  als  einem  halben 
Jahrhundert  von  Thoree-Burger  unter  dem  Eindruck 
grade  dieser  Gemälde  geprägt  fand  damals  auch 
bei  den  Vorgeschrittensten  keine  Gnade.  Thoree 
selbst,  vielleicht  der  feinsinnigste  von  Allen,  der 
Vorfechter  Delacroix’  und  der  jungen  Landschafter, 
steht  (1846)  noch  ratlos  vor  der  gelagerten  Oda- 
liske  (von  1814,  mit  dem  Pfauenfächer,  im  Louvre): 
Est-ce  la  volupte  la  beaute  le  calme,  la  melancholie? 
Femme,  qui  est-tu  et  que  me  veux-tu?  Freilich  ist 
diesen  Dingen,  Zeichnungen  und  Gemälden  für  ein 
gegenständliches  Interesse  kaum  das  Kleinste  abzu- 
gewinnen, ihr  künstlerischer  Reiz  beruht  ganz  in  der 
Qualität  der  Darstellung,  ganz  (es  ist  kaum  anders 
auszudrücken)  in  dem  Sinnlich-materiellen  der  Zeich- 
nung, der  Malerei  selbst.  Auch  Ingres,  man  kommt 
nicht  darum  hin  es  auszusprechen,  hat  sich  schliess- 
lich nicht  durch  seine  Kunst,  sondern  durch  ein  will- 
kommenes Motiv  für  kurze  Zeit  wenigstens  die  Gunst 
des  Publikums  erworben.  Die  Huldigung  Ludwig  XIII. 
vor  der  Madonna  (1824),  die  er  unter  unsäglichen 
Qualen  in  Florenz  für  die  Kathedrale  von  Montau- 
ban, gemalt  hat,  brachte  ihm  den  ersten  durch- 
schlagenden Salonerfolg  und  im  Anschluss  daran 
den  Auftrag  für  die  Apotheose  Homers,  die  als 
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Deckenbild  für  einen  der  Säle  des  Musee  Charles  X 
im  Louvre  gemalt  ist,  und  weiter  die  Leitung 
der  Akademie  in  Rom  (1834—41). 

Richtiger  als  die  Gemälde  wurden  freilich  früh 
schon  die  nach  hunderten  zählenden  unvergleich- 
lichen Bleistiftzeichnungen  geschätzt,  deren  weitaus 
grösste  Zahl  heute  das  Museum  von  Montauban  be- 
wahrt. Mit  ihnen  allein  hat  Ingres  sich  während  der 
argen  römischen  und  floren  tinischen  Jahre  überWasser 
gehalten.  Ingres  hat  selbst  sehr  gut  gewusst,  welche 
hervorragende  Stelle  sie  in  seinem  Lebenswerk  ein- 
nehmen und  hat  doch  immer  wieder  auf  seine  Ge- 
mälde als  auf  seine  Hauptleistung  hingewiesen. 

Gleichwohl,  für  ihn,  der  gesagt  hat:  „ce  qui 
me  seduit  dans  la  musique  c’est  le  dessin,  la  ligne“ 
(Ingres  war  auf  der  Violine  mehr  als  ein  Dilettant, 
in  Rom  in  der  Villa  Medici  hat  er  mit  Felix  und 
Fanny  Mendelssohn  zusammengespielt:  Gluck, 

Mozart,  Beethoven),  für  Ingres  begann  die  Kunst 
mit  der  Zeichnung,  mit  der  Linie:  J’ecrirai  sur  la 
porte  de  mon  atelier:  ecole  de  dessin;  et  je  ferai 
des  peintres.  — Le  dessin  est  la  premiere  des  vertues 
pour  un  peintre,  c’est  la  base  de  tout,  une  chose 
bien  dessine  est  toujours-assez  bien  peinte.  Le 
dessin  est  la  probite  de  l’art,  — immer  wieder, 
in  immer  neuen  charakteristischen  Wendungen, 
Amaury-Duval  bezeugt  es,  hat  er  seinen  Schülern 
diese  Grundlehre  wiederholt  und  es  will  uns  scheinen, 
als  ob  er  sich  damit  selbst  in  eine  gute  Tradition 
der  französischen  Kunst  eingeordnet  habe,  die  in 
ihrer  ganzen  Entwickelung  von  Poussin  zu  Degas 
gar  nicht  so  ausschliesslich  koloristisch  gesonnen 
war,  wie  es  heute  unter  dem  Eindruck  des  maleri- 
schen Impressionismus  den  Anschein  haben  könnte. 
Freilich  auch  nach  Ingres’  Meinung  sollte  die  Kunst 
nicht  bei  der  Zeichnung  stehen  bleiben,  nur  meinte 
er,  die  Zeichnung  rufe  schon  die  ihr  gemässe  Farbe 
von  selbst  hervor,  ein  Ausspruch,  für  dessen  Richtig- 
keit er  auf  seine  eigenen  Gemälde,  bei  denen  Zeich- 
nung und  Farbe  ganz  ineinander  verschmolzen  sind, 
hätte  verweisen  dürfen.  — 

Jeder  Künstlergeneration  ist  die  höchste  Auf- 
gabe gestellt,  ihr  Verhältnis  zur  Natur  zu  revidieren, 
es  auf  eine  neue  Stufe  zu  stellen,  und  der  Cha- 
rakter dieses  Grundverhältnisses  entscheidet  im 
letzten  Grunde  über  die  Stelle,  die  jedem  Künstler 
von  der  Folgezeit  in  der  allgemeinen  Kunstentwick- 
lung angewiesen  wird.  Die  Generation  vor  Ingres 
empfand  mit  Recht,  wie  grundlegend  neu  David  die 
entscheidende  Frage  gestellt  und  wie  kraftvoll  er  sie 
beantwortet  hatte.  Erst  die  Neueren  haben  bemerkt, 
wie  weit  Ingres  über  ihn  hinausgegangen  ist,  so 
weit,  dass  an  seiner  Leistung  gemessen,  Davids  Ge- 
stalten wirklich  trocken,  kalt,  blutlos  genannt  werden 


dürfen.  Unter  Ingres’  Hand  gewannen  die  Formen 
des  menschlichen  Leibes  neue  Lebensfülle,  neue 
Lebenswärme,  nicht  nur  in  den  eigentlichen  Porträts 
— in  allen  — auch  in  den  Historien,  den  üppig  ge- 
lagerten Odalisken,  dem  Oedipus,  dem  herrlichen 
Rückenakt  der  Baigneuse  des  Louvre.  Gerade  dass 
sich  hier  überall  die  reiche  Modellierung  der  jugend- 
lichen Nacktheit  in  so  zarten  Tönen  bewegt,  in 
so  zarten  Tönen,  dass  den  schärfsten  Kritikeraugen 
seiner  Zeit  der  Reichtum  der  Nüancen  ganz  ent- 
ging, gerade  das  ist  Ingres’  höchster  Ruhm,  weil 
es  das  absolut  Neue  war.  In  dieser  Zartheit  der 
Modellierung  erweist  sich  die  Originalität  und  Fein- 
heit seines  Malerauges  am  überzeugendsten,  sie  rückt 
ihn  von  David  weit  ab  in  die  Nähe  der  Modernen, 
in  die  Nähe  Renoirs,  von  dem  ihn  freilich  die  alt- 
meisterliche Emailglätte,  der  altmeisterliche  Email- 
glanz seiner  Oberflächen,  seiner  Farbe  trennt. 

Vom  Trecento  hatte  Ingres  seinen  Ausgang  ge- 
nommen, er  endete  bei  Raphael.  Nicht  bei  den 
Madonnen,  sondern  bei  den  Fresken  der  Stanzen, 
der  Loggien  und  der  Farnesina.  Es  muss  das  her- 
vorgehoben werden:  auch  Ingres  selbst  drängte  zum 
grossen  Wandbild.  Im  Jahre  1839  während  des 
zweiten  römischen  Aufenthaltes  lud  ihn  der  Herzog 
von  Luynes  ein,  den  grossen  Saal  seines  Schlosses 
in  Dampierre  auszumalen.  Zwei  grosse  Kompo- 
sitionen, l’Age  d’or  und  l’Age  de  fer  wurden  ent- 
worfen, das  eine  Gemälde,  das  mit  Oelfarbe  auf  die 
Wand  gemalt  jetzt  arg  verdorben  ist,  wurde  in  den 
Jahren  1843—49  fertig  gestellt,  das  andere  geriet  nie 
über  die  Untermalung  hinaus,  lächerliche  Miss- 
verständnisse hatten  zu  einem  Bruch  mit  dem  Her- 
zog geführt. 

So  blieb  es  ihm  wie  so  vielen  Gleichgesinnten 
im  19.  Jahrhundert  versagt,  seine  Kräfte  an  breiten 
Wandflächen  auszuleben.  Seine  Schüler  sind  später 
für  ihn  eingetreten.  Wichtiger  aber  als  die  unmittel- 
bare Gefolgschaft,  die  Ingres  gefunden  hat,  es  genügt 
auf  Chasserieau  hinzuweisen,  ist  die  allgemeinere 
Wirkung,  die  seine  Kunst  in  Frankreich  bis  zum 
heutigen  Tage  geübt  hat,  heute  wieder,  Maurice 
Denis  bezeugt  es,  mit  besonderer  Kraft  übt.  Ingres’ 
grossartig  eigensinnige  Natur  war  kaum  geeignet, 
grosse  Atelierschüler  zu  bilden,  seine  Kunst  aber 
hat  im  Geheimen  als  nährendes  Ferment  fort- 
gewirkt und  so  ist  sein  Einfluss,  schwerer  nach- 
zuweisen freilich,  weil  ganz  frei  verarbeitet,  doch 
lebendiger  als  in  der  nächsten  erst  in  der  über- 
nächsten Generation  zu  tage  getreten.  Es  ist  weder 
dem  Zufall  noch  einer  müssigen  Laune  zuzuschreiben, 
dass  ein  paar  Bildnisse  von  Ingres’  Hand  in  Degas 
Atelier  hängen. 

Max  Sauerlandt. 
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Jean-Baptiste  Simeon  Chardin. 

1699— 1779. 


DIE  Malerei  Frankreichs  erreicht  ihre  europäische 
Höhe  zu  Anfang  des  18.  Jahrhunderts.  Noch 
im  16.  hat  sie  sich  Ausländer  leihen  müssen.  Schon 
im  17.  hat  sie  Poussin,  Claude,  die  Le  Nain  zurück- 
gegeben. Zu  Anfang  des  Achtzehnten  ist  sie  die 
Malerei  Europas.  Sie  wurde  es,  als  der  letzte  Nieder- 
länder in  ihr  aufging.  Watteaus  Uebersiedlung  vollen- 
dete eine  Auswechslung  der  Kräfte,  die  seit  Jahr- 
zehnten im  Gange  war.  Als  daheim  die  Lairessesche 
Forderung  siegte:  die  Gegenstände  dem  Malerischen 
schon  einmal  vorzuformen,  sie  schön  und  künstlich 
zu  machen,  ehe  sie  malenswürdig  seien  da  rettete 
sich  der  niederländische  Malergeist  mit  einem  letz- 
ten Sprunge  nach  eben  dem  Frankreich,  dessen 
klassisches  Ideal  ihm  den  Boden  abgegraben  hatte. 
Was  mit  Watteau  wanderte,  war  zunächst  veredelter 
Teniers.  Es  war  im  dauernden  und  höheren  Sinne 
Rubens  — Rubens  verfeinert  und  zart  geworden. 
Von  neuem  trat  in  die  Ahnenreihe  der  französischen 
Malerei  die  vlämische  ein.  Es  wird  nicht  immer 
beachtet,  dass  damals  auch  die  holländische  in  Paris 
mündet  — auch  sie  nur  durch  Einen,  und  schon 
einen  Urpariser:  Chardin. 

Die  gleiche  myopische  Kulturhistorik,  die  in 
Watteau  lediglich  den  „Ausdruck“  der  Regence- 
geselligkeit  bemerkte,  hat  Chardin  neben  Greuze 
gestellt  als  „Vertreter  der  bürgerlichen  Note“.  Das 
Ergebnis  dieser  Historik  war  unhistorisch:  ein 
Anachronismus.  Man  machte  Chardin  zum  „Maler 
der  Zopfzeit“  nach  dem  handlichen  Schema:  Der 
Bürger  kam  nach  dem  Adligen,  Chardin  malte  Bürger 
usw.  Man  vergass,  dass  er  in  den  30er  Jahren  des 
Jahrhunderts  fertig,  ja  dass  er,  gleich  Watteau,  noch 
im  Siebenzehnten  geboren  war. 

Der  Irrtum  lag  zuletzt  in  der  Unterschätzung 
des  Künstlerischen.  Chardin  malte  nicht  so  breit, 
so  realistisch,  so  „anders“,  so  „bürgerlich“,  weil  er 
bürgerlich  gesonnen  war.  Es  war  eher  umgekehrt. 
Er  hatte  ein  Mandat  in  der  Geschichte  der  Kunst. 
Sein  Genre,  seine  Interieurs,  seine  unvergleichlichen 
Stilleben  wahren  die  Kontinuität  der  malerischen 
Blickruhe  in  Europa.  Wie  die  Landschaft  Hobbemas 
bei  den  Engländern  wieder  durchgriff,  wie  Rubens 
bei  Constable,  wie  Ruisdael  in  der  Barbizonschule 
wieder  ausbrach,  so  wuchs  bei  Chardin  die  Farben- 
stille der  Amsterdamer  und  Delfter  Meister  abseits 
in  geheimem  Garten  weiter.  Wer  von  innen  her 
Maler  sein  musste  in  jenem  niederländischen  Sinne 
der  Erdverwandtschaft,  der  Freude  am  Blicke  selbst, 


des  stummen  Eintrinkens  der  farbigen  Erscheinung, 
der  tat  damals  gut,  im  bourgeoisen  Kreise  zu  bleiben 
und  gleich  da  geboren  zu  werden.  Aber  nur,  weil 
dabei  der  gehaltene  Blick  gedieh,  weil  der  enge  Zaun 
den  Gefahren  der  Auftragskunst,  ihren  verabredeten 
Galanterien,  ihren  bequem  werdenden  Abkürzungen, 
der  ganzen  Degradierung  der  Malerei  zum  Kunst- 
gewerbe den  Eintritt  verwehrte.  Man  weiss,  wie 
rapid  ihre  Grenzen  sich  nach  unten  schoben,  sobald 
sie  die  geheimnisvolle  Traumwelt  Watteaus  verlassen 
hatte.  Alsbald  übergoss  sie  in  industrieller  Be- 
triebsamkeit alle  Dinge  des  täglichen  Lebens  bis 
herab  zum  Wagenschlage.  Gewiss  resultierte  noch 
ein  Stil  — aber  man  hatte  ihm  das  Blut  der  Malerei 
geopfert,  und  unter  David  wurde  eine  harte  Selbst- 
besinnung nötig.  Watteaus  visionäre  Genialität  bleibt 
dieser  ganzen  Entwicklung  gegenüber  unantastbarer 
schöpferischer  Anfang.  Der  frühe  Tod  hat  es  für 
aller  Augen  hervorgehoben.  Ihm  zur  Seite,  nicht 
dem  episodischen  Greuze,  tritt  als  geschichtliche 
Grösse  Chardin,  der  alle  Krisen  des  Jahrhunderts 
mit  urwüchsiger  Lebenskraft  überdauerte.  Watteau, 
der  ihnen  vorwegstarb,  und  Chardin,  der  sie  tot- 
lebte, der  enthobene  Jüngling  und  der  unbeirrte  Alte, 
reichen  über  die  Grenzen  ihrer  Nation  und  ihres 
Jahrhunderts  hinaus.  Sie  beide  vollenden  die  Trans- 
fusion des  Niederländischen  in  das  Französische. 
Sie  beide  konstituieren  sich  im  ersten  Drittel  des 
Achtzehnten.  Ihren  Kräften  in  der  Zukunft  zu  be- 
gegnen, darf  man  immer  gewärtig  sein. 

Chardin  — als  die  einzig  ebenbürtige  Qualität 
ist  gerade  Watteaus  grösster  Gegensatz  der  indivi- 
duellen Färbung.  Die  Nachrichten  über  seine  künst- 
lerischen Anfänge  versetzen  in  eine  völlig  andere 
Luft.  Der  Sohn  eines  Tischlers,  der  schon  selbst 
mit  dem  Pinsel  dilettierte,  wird  er  bald  statt  zum 
Handwerker  zum  Maler  bestimmt.  Der  Peintre  du 
Roi  Cazes,  zu  dem  man  ihn  bringt,  hat  ihm  die  rein 
französische  Louis-Quatorze-Tradition  zu  übermitteln 
und  diese  ganze  Tradition  vermag  ihn  überhaupt 
nicht  zu  rühren.  Wie  anders  begierig  hatte  Watteau 
in  Valenciennes  die  vlämischen  Lehren  eingesogen! 

Den  jungen  Chardin  drängt  eine  innere  Bestim- 
mung, zu  warten.  Er  erwacht,  — wenn  wir  den 
Goncourts  glauben  dürfen  an  einer  Nebensache. 
Noel  Nicolas  Coypel  lässt  ihn  an  einem  Jägerporträt 
ein  Gewehr  malen.  Selbst  erstaunt,  nicht  phanta- 
sieren zu  sollen,  lernt  er  schnell  den  Reiz  der  nahen 
Beobachtung,  der  Umbildung  des  Wirklichen  im 
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Auge.  Dieser  Geist  des  stillen  Sehens  bleibt  ihm; 
aus  diesem  treuen  Blicke  wächst  langsam,  während 
die  Probleme  sacht  sich  dehnen,  seine  zarte,  schweig- 
sam beredte  Welt.  Er  beginnt  sie  zu  sehen,  wo  Alle 
sehen,  in  Blumen  und  Früchten  und  Jagdzeug 
„nature  morte“;  dann  hebt  er  seinen  Blick  über  die 
nahen  Gegenstände  auf  alle  menschliche  Existenz, 
wenn  sie  nur  ruht  und  in  leisen  Beziehungen  schweben 
bleibt,  um  endlich  auch  in  dem  webenden  Dämmer 
geschlossener  Räume  das  wieder  zu  finden,  was  nun 
einmal  das  Ziel  all  seines  Wollens  ist:  Still-Leben. 

Zu  allererst  handelte  es  sich  einmal  darum,  die 
Dinge  zu  treffen.  Man  spürt  die  Freude  daran 
noch  in  der  vielbewunderten  malerischen  Nachbildung 
eines  Bronzereliefs,  die  1726  auf  der  Place  Dauphine 
von  J.  B.  Vanloo  selbst  gekauft  wurde.  Noch  fesselt 
der  Wert  des  „Täuschenden“  — man  denkt  unwill- 
kürlich an  Jakob  de  Wit,  den  wenig  älteren  Amster- 
damer Reliefimitator.  Aber  zuletzt  musste  es  darum 
gehen,  jenen  eigenen  Lebensreiz  des  Beiwerkes,  der 
in  Coypels  Diensten  ihm  aufgetaucht  war,  zu  eman- 
zipieren. Gelang  das,  so  war  ein  neuer  Meister  der 
„nature  morte“  da.  Was  es  heisst,  einen  solchen 
Reiz  auf  den  Wert  eines  geschlossenen  Kunstwerkes 
zu  verbreitern,  spürt  man  sehr  wohl  gerade  an  den 
ersten  berühmten  Arrangements.  Zwar  ist  vom 
ersten  Augenblicke  an  der  feste  Blick  und  die 
zwingende  Faust  da,  das  Ganze  rund  einzuspannen. 
Aber  es  muss  doch  noch  recht  viel  in  den  Rahmen 
hinein,  damit  ein  „Bild“  entstehe. 

Man  betrachte  den  „Rochen“.  (Taf.  82.)  Er 
hat  — und  mit  Recht  — seinen  Meister  berühmt 
gemacht.  Im  Sommer  1728,  unter  dem  freien  Himmel 
des  Place  Dauphine,  mitten  im  festlichen  Gedränge 
des  Fronleichnamstages,  als  Werk  eines  „Jungen“ 
für  wenige  Stunden  einer  Tapetenwand  anvertraut, 
zog  er  aller  Blicke  auf  sich,  öffnete  dem  Inconnu 
die  Pforten  der  Akademie  Royale  und  wurde  samt 
einem  „Speisetisch  voll  Früchten  und  Silber“  sein 
Rezeptionsstück.  Aber  so  prachtvoll  der  Fisch,  der 
dem  grossen  Arrangement  den  Namen  gab,  die  Form 
wie  die  Farbe  beherrscht  im  ganzen  ist  es  doch 
noch  ein  rechtes  Vielerlei.  Der  spätere  Chardin 
hätte  3-5  Stilleben  daraus  gewonnen.  Neben  aller- 
hand niederländischen  Elementen  hat  sogar  noch  ein 
lebendiges  Tier  in  den  Rahmen  hineingemusst.  Später 
legte  Chardin  das  alles  auseinander.  Je  feiner  sein 
Auge  wurde,  desto  sicherer  ging  die  Mannigfaltig- 
keit aus  dem  Objekt  in  den  Pinsel  hinüber.  Rund 
zehn  Jahre  nach  dem  „Rochen“  entstand  ein  Werk 
von  so  delikater  Einfachheit,  wie  der  „Hase  neben 
dem  Kessel“  in  Stockholm  (Taf.  84).  Mühelos  ange- 
sogen, unmerklich  verweilt,  findet  unser  Blick  sich  mit 
dem  Bilde  eins,  um  endlich  langsam,  getränkt  von 
wundersamen  Erlebnissen,  sich  zurückzuziehen.  Aber 


was  war  es  schliesslich?  Ein  Hase  und  ein  Kessel  vor 
einer  Wand,  eine  Quitte,  irgendwo  zwei  Maronen 
ein  Nichts,  wenn  wir  ihm  im  Leben  begegnen.  Aber 
da  ist  einmal  ein  Farbenerlebnis.  Wand,  Hasenfell 
und  Kessel:  drei  Werte  von  Grau  zu  Braun  in 
harmonischer  Verschiedenheit.  Da  ist  etwas  ganz 
seltenes  ein  noch  intensiveres  Stofferlebnis. 

Dass  dieser  Kessel  breit  geschlossene  Form, 
stehende  Rundung,  mattierte  Glätte,  dass  dieser  Hase 
länglich  zerzauste  Form,  hangende  Biegung,  lockere 
Rauheit  ist,  dass  neben  kühlem  Metall  warmer  Zottel- 
pelz herabgleitet  und  hinter  beiden  ein  dem  Gefühle 
gleich  weit  entferntes  Material,  feuchtkalter,  harter, 
schürfiger,  leise  rissiger  Stein  sich  schiebt  das 
wird  uns  wie  eine  niegeahnte  Schönheit  plötzlich 
offenbart.  Hier  reden  die  Intervalle  der  stofflichen 
Empfindung.  Es  ist  eine  Harmonik  aus  physikali- 
schen Werten.  Mit  der  wundervollen  Absetzung 
der  Dinge  und  der  Farben  kreuzt  sich  als  ein  Drittes 
die  Logik  der  Valeurs.  Von  rechts  unten  her,  der 
grossen  Frucht,  legt  sich  eine  keilförmige  Masse 
dunklerer  Töne,  von  einigen  hellen  Lichtern  aufge- 
brochen, durch  das  Bild.  So  entsteht  eine  polyphone 
Dreiheit  harmonischer  Kontraste,  die  jedes  Element 
zu  jeder  Bindungsreihe  zwingt.  Ihr  entspringt  die 
verborgene  Mannigfaltigkeit,  die  keine  Häufungen 
an  der  Oberfläche  duldet. 

In  der  Karlsruher  Galerie  ist  für  Deutsche 
eine  vorzügliche  Gelegenheit  gegeben,  diesen  reifen 
Chardin  der  sparsamen  Delikatesse  eine  Etappe 
in  der  gesamten  Geschichte  des  Stillebens  von 
dem  Chardin  spätniederländischer  Arrangements 
abzusetzen.  Die  beiden  Pendants  Nr.  498  und  499, 
das  „tote  Rebhuhn“  und  die  „toten  Kaninchen“  geben 
noch  etwas  ungeschickte  Erinnerungen  an  Weenixsche 
Jagdstücke.  Ihr  ein  wenig  gezwungenes  Vielerlei 
sieht  stark  nach  Bestellung  aus,  und  der  erdige  Ge- 
samtton scheint  mit  dem  Verluste  des  stofflichen 
Charakters  zumal  der  Früchte  noch  etwas  teuer 
erkauft. 

Dagegen  muss  man  — im  gleichen  Saale  und 
in  der  Nachbarschaft  von  Willem  van  Aelst,  Claas 
te  Heda,  Huysum,  — die  beiden  anderen  Gegen- 
stücke sehen,  den  „Zinnkrug“  und  die  „Glasflasche“. 
(Nr.  496  und  497).  Man  fühlt  auf  der  Stelle  dem 
allem  gegenüber,  das  an  die  Arbeit  von  mehr  als 
einem  Jahrhundert  erinnert,  wie  das  alte  Thema 
„Stilleben“  in  ein  neues  Stadium  getreten  ist.  Die 
Abkunft  der  Gattung  aus  dem  Detail  ist  überwunden, 
jede  Nachspur  botanisierender  Sammlerinstinkte  ver- 
flogen — weder  Ausschnitt  noch  Kollektion,  sondern 
kleine  farbige  Legenden,  aus  einem  Mindestmaass 
von  Gegenständlichkeit  zum  Ganzen  kleiner  Welt- 
bilder gerundet.  Die  „Glasflasche“  erzählt  eine 
zarte  Metamorphose:  eine  angeschälte  Zitrone  trägt 
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schon  die  leis-grünliche  Metallkälte,  die  der  Zinn- 
becher daneben  als  Stoff  rechtfertigt;  dieser  wieder 
das  glasige  Blinken  der  grossen  Flasche,  die  selbst 
matt  spiegelnd  dem  saftigen  Grün  einer  grossen 
Birne  entgegenkommt.  Und  von  diesem  sacht  ge- 
wandelten Grün  umschlungen,  ruht  nahe  der  Mitte 
das  leuchtende  Rot  eines  Apfels  und  taucht  im  Hauch 
der  Spiegelung  in  den  Grund  zurück.  Im  „Zinn- 
kruge“ wieder  gehen  Pfirsichgelbrot  und  Pflaumen- 
blau gegeneinander  in  geformter  Bewegung.  Mehr 
als  durch  Format  und  Gruppierung  werden  so  durch 
den  Parallelismus  zweier  elementarer  Komplementär- 
verhältnisse die  Stücke  zu  Pendants.  Rot-Grün  und 
Orange-Violett:  daraus  wächst  der  Inhalt  der  Bilder. 

Dem  Stockholmer  Hasen -Stilleben  gegenüber 
ist  das  ein  Schritt  weiter  in  der  Emanzipation  des 
Optischen.  Dort  kräftig  gegriffene  Intervalle  aus 
der  Differenz  der  stofflichen  Charaktere  gewon- 
nen, hier  gerade  ihre  Verwandtschaft  unter  dem 
Lichte  zusammengewoben.  So  wenig  wie  das  Op- 
tische dort,  fehlt  das  Stoffliche  hier;  aber  es  scheint, 
jenem  entgegenschwindend,  in  einen  feineren  Aggre- 
gatzustand übergegangen. 

Der  fünfte  Karlsruher  Chardin  ist  zwischen 
diesen  Gegensätzen  zweier  Pendantpaare  ein  Ding 
für  sich,  eine  kompaktere  Masse,  die  formale  Mittel 
zu  grösster  Ruhe  des  Umrisses  ordnen:  das  „Orange- 
bäumchen“. (Vgl.  Taf.  83.)  Die  tonige  Einheit  der 
Farbe  ruht  auf  einem  Gerüste  fast  plastisch  strenger 
Berechnung.  Auf  kräftiger  Horizontalplatte  — ihre 
Ränder  drängen  sich  uns  entgegen  — gipfelt  die 
Gruppe  unter  der  heimlichen  Grundform  eines  Kegels. 
Es  ist  auffallend,  wie  der  Hintergrund  auf  jede 
gegenständliche  Suggestion  verzichtet,  die  der  stei- 
nernen Platte  entspräche,  weil  er  mehr  als  die  Gegen- 
stände ist,  die  Gelegenheit  zu  allen,  die  Atmosphäre. 
Mit  einer  Kraft  zur  Bedeutung,  wie  er  sie  nur  in 
der  Landschaft  zu  zeigen  pflegt,  legt  er  sich  links 
als  dunkler  Träger  unter  das  bläuliche  Grün  der 
Blätter  und  dehnt  sich  rechts  hinter  dem  beschat- 
teten Fruchtkörbchen  ins  Hellere  hinweg.  Fast 
Himmel  hier,  fast  Wolke  dort,  aber  in  einer  traum- 
artigen Mischung  der  Vorstellungen  zugleich  weniger 
und  mehr,  macht  er  das  Ganze  so  ganz,  dass  es  die 
Welt  bedeutet. 

Man  weiss,  dass  Chardin  jede  Komposition  mit 
solcher  innerlicher  Sorgfalt  ersann,  dass  er  sie  schon 
aus  Verliebtheit  gern  wiederholte;  man  darf  sich 
nicht  wundern,  zumal  in  späteren  Jahren  Dokumente 
verschiedener  Entwicklungsstufen  neben  einander 
liegen  zu  sehen.  Die  Freude  der  Vaterschaft  ver- 
deckte gewiss  ihm  selbst,  dass  er  eine  neue  Gattung 
von  Stilleben  hervorgerufen  hatte,  die  einen  Teil 
der  eigenen  Schöpfungen  der  Vergangenheit  zuwies. 
Nur  da,  wo  aus  dem  erlesenen  Wenigsten  selbst 


die  stofflichen  Differenzen  zu  klingen  beginnen  und 
mühelos  in  farbige  Wandlungen  hinübergleiten,  er- 
hebt sich  die  Zukunft.  In  dem  Banne  dieser  neuen 
Ganzheit  entfalten  sich  die  Dinge  zu  jenem  „Ma- 
gischen“, das  Diderot  so  froh  bestürzt.  „On  n’entend 
rien  ä cette  magie,“  gesteht  er  sich.  Und  im  Salon 
von  1765  bricht  er,  ehrfürchtig  bewundernd,  in  die 
Worte  aus:  „Vous  revoilä  donc,  gra n d m agi cie n, 
avec  vos  compositions  muettes!“  Er  staunt,  wie 
alle  diese  Wunder  dem  nahen  Blicke  in  nichts  zer- 
rinnen, dem  wieder  entfernten  unfassbar-fassbar 
zusammenrücken,  und  findet  nur  geringen  Trost  an 
der  Rätselhaftigkeit  der  Technik,  der  noch  kein 
Bekannter  habe  zuschauen  dürfen:  „es  heisst,  dass 
er  ebenso  sehr  den  Daumen  wie  den  Pinsel  benutze.“ 

Der  heutige  Mensch  wird  vor  den  diskret  zer- 
streuten, aber  heimlich  gebundenen  Farben  einer 
Cezanneschen  „nature  morte“  ebenso  wie  vor  dem 
tauig-losen  Leben  Schuchscher  Aepfel  sich  Chardins 
erinnern.  Ein  isolierter  Mandatar  des  geschichtlichen 
Wachstums,  verbindet  er  das  17.  mit  dem  19.  Jahr- 
hundert. 

Durch  seine  Stilleben.  Dass  er  da  wurzelt  und 
gross  ist,  sollte  man  nie  vergessen,  auch  vor  den 
Genreszenen  nicht,  zu  denen  er  weiterging.  Der 
Titel,  unter  dem  die  Akademie  ihn  1728  aufnahm, 
„peintre  des  fleurs,  des  fruits  et  des  sujets  de  cha- 
ractere“  gibt  die  richtige  Alters-  und  Rangfolge  seiner 
Werte.  Das  Ethos  seiner  sauberen  häuslich-stillen 
Genrebilder  ist  den  Moralismen  des  Louis-Seize  schon 
zeitlich  um  mehr  als  eine  Generation  voraus.  Diese 
Bilder  sind  verwandelte  Stilleben  und  nehmen  nur 
Stimmungen  und  Gebärden  an,  die  der  Schweigsam- 
keit der  Natur  konform  sind.  Chardin  basiert  seine 
Menschendarstellung  auf  das  träumerische  Dasein 
des  Kindes  als  eine  untere,  dumpfere  und  leisere 
Regung  unserer  Existenz.  Das  heisst  viel.  In  einer 
Zeit,  als  es  ringsum  nichts  als  Amoretten  zu  geben 
schien,  als  vor  den  flüchtigen  Augen  der  Anderen 
der  Himmel  von  ganzen  rosigen  Wolken  kleiner 
Nacktbeinchen  flatterte,  da  richtete  er  allein  auf  das 
Kind  den  ruhenden  Blick  des  Stillebenmalers. 

Das  instinktive  Mitwissen  um  elementares  Da- 
sein verliess  ihn  auch  vor  dieser  Lebensstufe  nicht. 
Es  machte  ihn  „objektiv“,  d.  h.  es  erlaubte  ihm,  - 
ihm  allein  vielleicht  in  einem  ganzen  Zeitalter 
das  Kind  beziehungslos  zu  sehen:  kein  Symbol, 
keine  Allegorie,  keine  Dekoration,  sondern  Existenz, 
die  über  die  „nature  morte“  hinaus  sich  regt:  nature 
vivante.  Diese  Kinder  sticken  still  für  sich,  sie 
lassen  Seifenblasen  steigen,  sie  träumen  mit  Kirschen 
im  Schoss,  sie  warten  vor  der  Mutter,  sie  heben 
die  Hände  zum  Gebet  — alles  ohne  uns  zu  kennen, 
ohne  etwas  zu  bedeuten,  mit  der  vollendeten  Un- 
bekümmertheit vegetabilischer  Wesen.  Aber  Chardin 
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hört  das  Gras  wachsen.  Es  gelingt  seiner  Magie, 
unsere  Existenz  in  diese  zartere,  daunigtere  hinüber- 
zuspielen — und  alsbald  fühlen  wir,  dass  ihre  stumme 
Gebärde  voller  geheimer  Bewegung  ist;  wie  man 
unter  dem  schimmerigen  Flaumpelz  seiner  Früchte 
unhörbar  brodelnde  Säfte  der  Natur  zu  vernehmen 
glaubt.  Ein  Muster  dieser  Prägnanz  ist  der  „Knabe 
mit  dem  Kreisel“.  (Taf.85.)  Wieviele  seelische  Wen- 
dungsmöglichkeiten bedeckt  und  verrät  zugleich  diese 
unverwandte  Haltung!  Die  Suggestion  bannt  uns, 
bis  wir  selber  in  uns  die  verborgene  Mimik,  die 
innerlich  nachahmenden  Bewegungen  fühlen,  mit 
denen  das  gespannte  kleine  Gehirn  dem  Kreisel  folgt. 

Unter  den  Genreszenen  gibt  es  Stücke,  die  spät- 
niederländisch aussehen,  wie  die  „Seifenblase“  bei 
Madame  Simpson.  (Nr.  12  der  Pariser  Chardin-  und 
Fragonard-Ausstellung  von  1907.)  Eine  Fensterszene 
ä la  Mieris.  Solche  Dinge  treten  zurück  hinter  der 
völlig  neuen  Art  bürgerlich-feiner  Interieurszenen, 
die  wieder  selbst  aus  den  psychischen  Stilleben  der 
Kinderbilder  heraus  erweitert  scheinen  — wie  die 
Wiener  „Mutter  mit  dem  Sohn“  (Bd.  II,  Taf.  155) 
und  das  „Tischgebet“,  le  „Benedicite“  (Taf.  86). 
Farbig  und  kompositionell  sind  diese  Werke  ohne 
Vorbilder,  aber  sie  sind  darum  nicht  ohne  Ahnen. 
In  einem  entscheidenden  Punkte  antworten  sie  das 
gleiche,  wie  Szenen  des  Vermeer  van  Delft  oder  des 
Pieter  de  Hooch:  wenn  wir  nach  ihrem  Masse  von 
Gegenständlichkeit  fragen.  Sie  sind  auf  ein  Minimum 
von  Handlung  herunterberuhigt.  Sie  scheuen  sich 
nicht  vor  einer  poetischen  Unterbeziehung,  aber  sie 
fassen  sie  genau  da  an,  wo  eine  Erzählung  in  Worten 
eine  Pause  macht. 

Das  Söhnchen  will  in  die  Schule,  die  Mutter 
nimmt  noch  einmal  den  Hut,  um  ihn  zu  bürsten. 
Aber  selbst  das  lässt  sie.  Pause.  Sie  blickt  mit 
prüfender  Liebe  zum  Kinde. 

Das  Essen  ist  auf  dem  Tisch.  Die  Teller  haben 
geklappert.  Die  ältere  Tochter  sitzt  mit  gefalteten 
Händen.  Pause.  Die  Mutter  beugt  sich  lauschend 
mit  rührender  Anmut  nur  ein  wenig  nach  dem 
Kleinsten  vor:  er  hebt  die  Hände  und  wird  beten. 

Man  darf  in  beide  Bilder  hineinhorchen:  man 
wird  nichts  als  stille  Atemzüge  hören.  Aber  man 
mache  einmal  eine  Gegenprobe  und  stelle  sein  Ge- 
hör auf  eine  Szene  von  Greuze  ein.  Vielleicht  den 
Petersburger  Tod  des  „Gichtbrüchigen“:  vor  dem 
gurgelnden  Geschmatze  und  Geschluchze  wird  man 
unwillkürlich  die  Hände  an  die  Ohren  heben.  Chardin 
— man  sieht  es  gerade,  wenn  man  hört  — sucht 
das  fremde  Sinnesgebiet  auszuschalten.  Seine  „Mo- 
mente“ sind  höchst  „fruchtbar“  — aber  sie  bieten 
das  Vorher  wie  das  Nachher  nicht  um  derer  selber, 


sondern  um  des  Atemzuges  willen,  den  sie  tränken, 
und  der  hier  in  die  verewigende  Ruhe  des  Stillebens 
eingeht.  Wenn  man  die  literarische  Parallele  sucht, 
so  findet  man  statt  der  Handlung  die  Pause,  statt 
des  „Und  da  und  da“  den  Gedankenstrich.  Es 
ist  die  Rassereinheit  einer  Kunst  von  autochthonen 
Mitteln. 

Sie  trifft  auf  die  schlichteste  Formel  ihres  Reich- 
tumes  um  1738  in  der  „Pourvoyeuse“  (Taf.  87). 
In  der  vollendeten  Ruhe  dieses  Bildes  ist  der  ganze 
Chardin  gegenwärtig.  Vierzig  Jahre  liegen  hinter 
ihm  — ein  Wachstum  von  Detail  zum  Stilleben, 
vom  Stilleben  zum  Genre,  vom  Genre  zum  Interieur; 
und  an  diesem  einen  Punkte  ist  jedes  Stadium  des 
Weges  sichtbar.  In  den  vierzig  Jahren,  die  folgten, 
war  kein  neuer  mehr  zu  bahnen.  Chardin  war 
längst  fertig,  als  die  bürgerliche  Bewegung  in  seine 
Nähe  heranwuchs.  In  ihres  klügsten  Trägers  Ge- 
sichtskreis trat  er  nicht  als  eine  zukunftsbringende, 
sondern  als  eine  abseitige  und  schwer  qualifizierbare 
Grösse.  In  der  Ueberschau  über  das  französische 
Können,  die  Diderot  im  Salon  von  1767  brachte, 
erschien  er  nur  wie  ein  sich  entfernender  Stern: 
„excellent  peintre,  mais  il  s’en  va.“  Ja,  im  Grunde 
drohte  er,  die  Rechnung  des  Jahrhunderts  umzu- 
stossen:  „II  n’est  pas  un  peintre  d’histoire  mais 
c’est  un  grand  homme!“ 

Man  muss  den  „grand  sage“  im  Verkehr  gefühlt 
haben.  Er  sah  mit  der  leisen  Ironie  des  ganz  gütigen 
Erfahrenen  auf  die  Agilität  derer,  die  als  „Kenner“ 
in  die  Kämpfe  der  Zukunft  gingen.  Diderot  er- 
innert einmal  den  Baron  Grimm  an  Worte,  die  Char- 
din im  Salon  zu  ihnen  gesagt  habe:  „Messieurs, 
messieurs,  de  la  douceur.  Entre  tous  les  tableaux 
qui  sont  ici  cherchez  les  plus  mauvais;  et  sachez 
que  deux  mille  malheureux  ont  brise  entre  leurs 
dents  le  pinceau  de  desespoir  de  faire  jamais  a u s s i 
m a 1.“ 

Dass  er  Menschen  malen  konnte,  versteht  sich 
von  selbst.  Einmal,  im  Porträt  des  Dichters  Sedaine, 
springt  sogar  ganz  hell  und  fröhlich  die  Kraft  des 
Lebens  selbst  hervor,  die  — nur  verhüllt  gerade 
dazu  nötig  war,  Werke  von  Chardinscher  Stille  zu 
schaffen.  (Taf.  88.) 

Später,  als  er  zum  Pastell  übergegangen,  hat 
er  die  verschlossene  Energie  und  listige  Güte  der 
eigenen  Züge  festgehalten  (vgl.  Bd.  X,  Taf.  120). 
Wer  seine  Werke  kennt,  wird  gern  hinter  dem  alten 
Gesichte  die  heimliche  Ueberlegenheit  eines  Menschen 
herausfinden,  der  sich  der  Rechnung  seiner  Zeit 
entzog,  weil  er  einem  grösseren  Zusammenhänge 
angehörte. 

Wilhelm  Pinder. 
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Thomas  Lawrence. 

1769 — 1830. 


MIT  ihren  berühmten  Freunden,  den  Thrales, 
unternahm  die  unübertreffliche  Plauderin 
Fanny  Burney  anfangs  April  1780  eine  Reise  nach 
Bath,  auf  der  sie  sich  am  Abend  des  dritten  Tags 
im  Gasthof  von  Devizes  zum  Kartenspiel  hinsetzten. 
Da  erstaunten  sie  höchlichst  im  Nebenraum  das 
Klavier  gespielt  zu  hören,  mit  einer  Vollendung, 
wie  sie  es  in  einem  Landwirtshaus  nicht  erwartet 
hätten.  Kaum  waren  die  Karten  zum  andernmal 
gegeben,  als  im  Nebenzimmer  nun  auch  Gesang  er- 
tönte, der  sie  noch  mehr  überraschte,  und  „Mrs. 
Thrale  daher  bestimmte,“  — so  schreibt  Fanny 
an  ihre  Schwester  — „in  Erfahrung  zu  bringen,  von 
„wem  er  herrühre.  Sie  klopfte  an  die  Tür  des 
„Zimmers.  Ein  sehr  schönes  Mädchen,  ungefähr 
„dreizehn  Jahre  alt,  mit  prachtvollem,  dunklem  Haar 
„übereiner  feingeformten  Stirn,  öffnete.  Mrs.  Thrale 
„entschuldigte  ihr  Eindringen,  aber  das  arme  Kind 
„errötete  nur  und  zog  sich  in  eine  Ecke  des  Zimmers 
„zurück;  ein  anderes  Mädchen,  jedoch,  trat  vor,  lud 
„uns  verbindlich  und  höflich  ein  näher  zu  treten 
„und  bot  uns  allen  Stühle  an.  Sie  war  eben  sech- 
zehn geworden,  ausserordentlich  hübsch,  der  Aus- 
druck besser  als  die  Züge  im  einzelnen,  wenn- 
gleich diese  auch  schon  gut  genug  waren.  Mrs. 
„Thrale  machte  ihr  viele  Komplimente,  die  sie  mit 
„einem  Gemisch  von  Bescheidenheit  und  Gefallen 
„annahm,  das  ihr  sehr  gut  stand  und  interessant  war. 
„Sie  war,  fürwahr,  ein  reizend  angenehmes  Wesen.“ 
„Es  stellte  sich  heraus,  dass  beide  die  Töchter 
„unsrer  Wirtin  waren,  in  Devizes  geboren  und  er- 
zogen. Sie  gefielen  uns  ausnehmend  und  wir  ver- 
teilten lange,  mir  noch  nicht  lang  genug,  bei  ihnen. 
„Aber  obwohl  diese  hübschen  Mädchen  uns  schon  so 
„sehr  aufgefallen  waren,  sollte  sich  das  eigentliche 
„Wunder  dieser  Familie  erst  noch  zeigen.  Dies  war 
„ihr  Bruder,  ein  ganz  entzückender  Knabe  von  zehn 
„Jahren,  der  nicht  nur  das  Wunder  dieser  Familie, 
„sondern  der  ganzen  Welt  zu  sein  scheint,  dank 
„seiner  erstaunlichen  Fertigkeit  im  Zeichnen.  Sie 
„behaupten,  dass  er  nie  Unterricht  gehabt  habe, 
„zeigten  uns  dabei  einige  seiner  Arbeiten,  die  wirklich 
„prächtig  waren.  Diejenigen  darunter,  die  Kopien 
„waren,  waren  tadellos;  seine  eigenen  Erfindungen 
„erstaunlich,  wenn  auch  weit  geringer.  Ich  ward 


„in  gleicher  Weise  von  dem  Knaben  und  von  seiner 
„Kunst  gefangen  genommen.“ 

„Dieses  Haus  war  mit  Büchern,  ebenso  wie  mit 
„Gemälden,  Zeichnungen  und  Musik  gefüllt;  und 
„die  ganze  Familie  scheint  nicht  nur  klug  und  fleissig 
„zu  sein,  sondern  auch  liebenswürdig,  wozu  noch 
„kommt,  dass  sie  alle  auffallend  schön  sind.“ 

Der  Name  dieser  Gastwirtsfamilie  lautete  Law- 
rence und  das  Wunderkind  war  der  nachmalige  be- 
rühmte Sir  Thomas.  Schon  fünf  Jahre  zuvor,  als 
der  spätere  Lord  Kenyon  durch  Devizes  kam,  wurde 
der  fünfjährige  Knabe  von  seinem  Vater,  der  be- 
greiflicherweise seinen  Schatz  gern  zeigte,  — auf 
einen  Stuhl  gehoben  und  musste  Kenyons  und  dessen 
Gemahlin  Bildnisse  mit  dem  Bleistift  zeichnen,  die 
beide  als  sehr  ähnlich  erkannt  wurden.  Und  bei- 
nahe im  selben  Monat  wie  Fanny  Burney  erzählt 
D.  Barrington  über  den  kleinen  Thomas,  „dass  er 
„innerhalb  sieben  Minuten  ein  sprechend  ähnliches 
„Bildnis  eines  jeden  Fremden  zeichnen  könne,  im 
„Kopieren  meisterhaft  sei,  selbst  aber  auch  über- 
„raschende  Kompositionen,  vornehmlich  eine  , Petri 
„Verleugnung4,  geliefert  habe.“ 

Bei  manchem  Künstler  ist  fast  das  interessanteste, 
was  man  von  ihm  berichten  kann,  eine  Erzählung 
seiner  äusseren  Erlebnisse.  Selten  trifft  es  sich, 
dass  diese  Erzählung  zugleich  den  Schlüssel  zur  Er- 
klärung seiner  Kunst  in  dem  Masse  bietet,  wie  bei 
Lawrence. 

Von  J ugend  auf  liegen  zwei  Kräfte  seines  Lebens 
im  Wettstreit:  die  Intelligenz,  die  ihn  zum  Wunder- 
kind stempelt  und  der  äussere  Erfolg,  welcher  ihm 
die  innere  Entwicklung  gefährdet.  Schon  mit  sieben 
Jahren  hat  ihn  Sherwin  porträtiert  und  gestochen. 
Man  bedenke,  was  das  im  Jahr  1776  heissen  wollte, 
ein  gestochenes  Bildnis  von  sich  in  der  Welt  um- 
laufen zu  wissen.  Mit  zehn  Jahren  wurde  er  be- 
reits wieder  von  dem  bekannten  Maler  Prince  Hoare 
porträtiert.  Der  Name  des  Knaben,  der  vierzehn- 
jährig zu  Bath  eine  berühmte  Tagesschönheit,  eine 
Miss  Shakspere,  im  Theater  sah  und  dann  zu  Hause 
aus  dem  Gedächtnis  ein  überzeugendes  Pastell- 
bildnis von  ihr  malte,  musste  in  aller  Leute  Mund 
kommen,  und  wenn  ineinem  Menschenkind  je  die  Eitel- 
keit erweckt  wurde,  so  muss  es  in  ihm  gewesen  sein. 
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Doch  nicht  in  dieser  Richtung  scheint  jener 
allzufrüh  erworbene  Ruhm  ihn  hauptsächlich  ge- 
schädigt zu  haben.  Er  machte  ihn  zeitlebens  für 
die  Anbetung  besonders  empfänglich,  steigerte  den 
Wunsch  nach  äusserlicher  und  weitverbreiteter  An- 
erkennung bei  ihm  ins  Ungemessene,  rief  wohl  auch 
eine  krankhafte  Angst  vor  feindseliger  Kritik  in 
ihm  hervor,  doch  tötete  er  durchaus  nicht  jene 
kluge  Selbsterkenntnis,  die  die  sicherste  Stütze  seines 
grossen  Talentes  bildete. 

Es  ist  merkwürdig,  dass  diese  warnende,  selbst- 
kritische Stimme  sich  schon  dem  Kind  gegenüber 
äusserte.  Mit  acht  Jahren  wurde  der  kleine  Thomas 
einst  mitgenommen,  als  man  Corsham  House  be- 
sichtigte. Ueber  die  prächtige  Einrichtung  in  Er- 
staunen versetzt,  hatte  man  ganz  das  Kind  vergessen: 
endlich  fand  man  es,  stumm,  vor  einem  Rubens 
stehend.  Als  man  den  Knaben  wegzog,  seufzte  er 
und  sagte:  „Ach!  so  werde  ich  nie  malen  können.“ 
Und  wiederum,  als  er  unbestritten  der  erste,  lebende 
Bildnismaler  Europas  war,  dem  lieber  als  ihren 
nationalen  Künstlern  fremde  Herrscher  ihre  Wieder- 
holungsbestellungen gaben,  klang  aus  seinen  Briefen 
wohl  die  Freude  über  seine  Erfolge  heraus,  nie  aber 
die  leiseste  Selbstüberhebung.  Alle  Zeitgenossen 
und  Vorgänger  nannte  er  stets  mit  einer  gewissen 
Scheu  und  halbverlegenen  Hochachtung. 

Der  eine  Hauptschaden,  den  ihm  seine  Früh- 
reife zufügte,  lag  vielmehr  darin,  dass  sie  die  Ver- 
anlassung gab,  ihn  sogleich  zum  Ernährer,  Geld- 
verdiener zu  machen.  Fast  jeder  Mensch  lebt  einen 
Teil  seiner  Jugend  sich  selbst:  dieses  Kind  erhielt 
nicht  einmal  eine  geregelte  allgemeine  Bildung  und 
überhaupt  keine  künstlerische!  Sein  Vater  war 
der  Meinung,  dass  das  Genie  der  Belehrung  ent- 
raten  könne  und  da  er  selbst  in  Nöten  war,  setzte 
er  das  Genie  seines  Sohnes  sofort  in  greifbare 
Werte  um.  Von  1782  an  zeichnete  der  jugendliche 
Künstler  Pastell-  und  Kreidebildnisse  in  derartiger 
Anzahl  und  Ueberhastung,  dass  an  eine  fachmänni- 
sche Ausbildung  seines  Talentes  gar  nicht  zu  denken 
war.  Das  Jahr  1786  war  herangekommen,  ehe  er 
überhaupt  zum  erstenmal  nach  Pinsel  und  Oel- 
farbe  griff. 

Der  andere  Hauptschaden  war,  dass  der  Jüng- 
ling, eben  weil  vornehme  Herrschaften  ihm  gegen- 
über die  Rolle  des  Gönners  übernehmen  konnten, 
aus  seinem  natürlichen  in  einen  gekünstelten  Kreis 
hinausgehoben  wurde,  der  von  anderen  Anschau- 
ungen erfüllt  war  und  dessen  äussere  Vorzüge  ihn 
wohl  verlocken  konnten,  dessen  innere  Schwächen 
seiner  Unerfahrenheit  aber  verborgen  bleiben  muss- 
ten. Hätte  das  Schicksal  mit  rauherer  Hand  in  sein 
Leben  hineingegriffen,  so  hätte  er  wohl  die  Welt 
mit  ihrer  höchsten  Sehnsucht  kennen  lernen  können. 


So  führte  es  ihm  nur  die  „feinere  Gesellschaft“  als 
Ideal  vor.  Als  sozialer,  geistiger  und  moralischer 
Emporkömmling  hat  er  sich  in  ihr  eine  Rolle  zu 
verschaffen  gewusst.  Die  Wohlanständigkeit  in  der 
Gesinnung  und  in  den  Manieren,  mit  einem  starken 
Schuss  energieloser  Eleganz,  blieb  bei  ihm  wie  in 
jener  vornehmen  Welt,  das  ne  plus  ultra.  George  IV. 
soll  sich  über  Lawrence  geäussert  haben,  „er  ist 
der  vollendetste  , Gentleman4  in  meinem  Reich“. 

Was  die  gute  Gesellschaft  sich  auf  Grund  ihres 
ererbten  Besitzes  erlauben  konnte,  die  Verachtung 
der  Realien  des  täglichen  Daseins,  gestattete  sich 
Lawrence  auch  und  er  stand  zeitlebens  vor  dem 
Bankrott,  trotzdem  er  unglaublich  viel  verdiente 
und  trotzdem  er  weder  Spieler,  noch  Verschwender, 
noch  auch  sonst  in  irgend  welcher  Weise  leicht- 
sinnig war.  Es  war  eben  nur,  dass  er  nicht  mit 
den  Mitteln  dieser  Welt  haushalten  konnte.  Statt 
um  die  Sorgen  des  Tags,  hatte  er  sich  um  die  Eigen- 
art der  Vornehmen  gekümmert.  Was  diesen  heilig 
war,  galt  ihm  als  Evangelium.  Er  hat  wohl  ganz 
unbewusst  nach  diesem  Ruf  des  , Gentleman4  ge- 
strebt und  es  war  nicht  ein  bürgerlich-moralischer 
Defekt,  der  ihn  zu  Zeiten  saumselig  und  träge 
werden  Hess.  Lord  Downe  beschwerte  sich  dar- 
über, dass  Lawrence  nun  schon  nicht  weniger  als 
acht  Jahre  an  seinem  Bildnis  male.  Noch  ärger 
war  der  Fall  einer  Dame,  die  bitterböse  in  Law- 
rences Atelier  stürmte,  um  ihr  Bildnis  zu  ver- 
langen, das  er  bereits  vor  zwanzig  Jahren  bei- 
nahe vollendet  hätte.  Sir  Thomas  holte  die  Lein- 
wand hervor,  fiel  selbst  in  Erstaunen  über  die 
„sprechende  Aehnlichkeit“,  und  die  Dame,  der  der 
Künstler  den  angenehmen  Glauben  beigebracht 
hatte,  dass  zwei  Jahrzehnte  spurlos  an  ihr  vorüber- 
gezogen seien,  entfernte  sich  wieder  mit  holdseligem 
Lächeln  an  Stelle  ihrer  vorherigen  Wut.  Mit  der- 
artiger Kavaliersschöntuerei  beschwichtigte  er  seine 
Klientinnen.  Als  einer  seiner  Brüder  ihn,  der  die 
grosse  Familie  samt  und  sonders  seit  seinem  zehnten 
Jahr  fast  allein  erhalten  hatte,  wieder  einmal  um 
ein  Darlehen  anging,  schrieb  unser  Künstler  ihm 
ab,  weil  er  selbst  mittlerweile  in  grosse  Geldver- 
legenheit geraten  war.  Die  Ueberschrift  seines 
Briefes  lautet:  „My  dear  Sir“,  der  Schluss:  „I  am, 
dear  Sir,  your  sincere  friend  and  brother“.  Man 
könnte  das  übersetzen  etwa  mit:  „Sehr  geehrter 
Herr!“  und  „womit  ich  verbleibe,  mein  sehr  ver- 
ehrter Herr,  Ihr  aufrichtiger  Freund  und  Bruder!“ 
Darin  lag  keine  gezwungene  Geziertheit.  Sein  Sinnen 
und  Handeln  hatte  er  allmählich  ohne  sich  im  ein- 
zelnen Rechenschaft  zu  geben,  auf  diesen  eleganten 
Ton  gestimmt.  Eine  Dame  schrieb  über  ihn:  er 
konnte  keine  einfache  Einladung  zum  Mittagessen 
beantworten,  ohne  dass  etwas  wie  ein  Billet-doux 
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herauskam:  die  gewöhnlichste  Unterhaltung  führte 
er  in  einem  gedämpften  Halbgeflüster  und  mit  einer 
Wärme  des  Mitgefühls,  die  in  gleicher  Weise  selten 
und  verbindlich  waren.  Auf  edelmännische  Art  den 
Schein  wahren,  daraus  bestand  für  ihn  das  Leben: 
einen  tieferen  Inhalt  hatte  es  nicht.  Dabei  war  er 
nicht  im  geringsten  unehrlich. 

Dass  ein  solcher  Charakter  den  geborenen 
„Philanderer“,  den  entschlusslosen  Anschmachter 
— abgibt,  leuchtet  ein.  Wegen  seiner  schönen  Er- 
scheinung wurde  er  selbstverständlich  viel  angebetet. 
Ein  Biograph  spricht  von  seinen  „liaisons“.  Der 
Ausdruck  könnte  irreführen.  Gern  hing  er  sich  an 
Frauen,  besonders  auch  an  verheiratete,  ja  sogar  an 
solche  königlichen  Geblüts.  Aber  er  war  viel  zu 
artig,  viel  zu  wohlgesittet,  den  leisesten  Fehltritt 
auch  nur  zu  denken,  geschweige  denn  einzuleiten. 
Er  konnte  wohl  überschwängliche,  ja  geradezu 
leidenschaftliche  Briefe  schreiben,  die  auf  ein  Byron- 
sches  Temperament  schliessen  lassen  würden.  Und 
doch  lösten  sich  bei  solchen  Gelegenheiten  in  ihm 
nur  Scheinkämpfe  aus.  Seine  Gefühle  waren  mit 
sich  selbst  und  ihren  Posen  beschäftigt,  nicht  wahr- 
haftig mit  einem  geliebten  Geschöpf.  Als  unter 
diesen  ein  einziges  Mal  eine  tief  angelegte  Seele 
sich  befand,  konnte  der  tragische  Konflikt  nicht 
lange  ausbleiben. 

Die  berühmte,  im  Spiel  und  in  der  Erscheinung 
gleich  herrliche  Tragödin  Mrs.  Siddons  hatte  zwei 
Töchter.  Lawrence  , verliebte1  sich  in  Sally,  die 
ältere,  und  galt  bald  als  ihr  anerkannter  Bräutigam. 
Dann  wandte  er  seine  Blicke  von  ihr  ab  auf  die 
kaum  fünfzehnjährige  Schwester  Mary.  Es  gelang 
ihm  auch,  die  ungeheuren  Schwierigkeiten,  die 
dieser  Wendung  entgegenstanden,  zu  besiegen. 
Aber  als  das  Kind  zur  Frau  herangewachsen  war 
und  Lawrence  vor  die  Tat  gestellt  wurde,  gebrach 
es  ihm  wieder  an  dem  Willen  zur  Entscheidung. 
Er,  der  nur  korrekt  sein  kann,  war  völlig  haltlos 
wo  er  handeln  musste.  Er  floh  den  Entschluss  und 
kehrte  zur  älteren  Schwester  zurück!  Mary  aber 
war  ein  vollblütiges  Geschöpf.  Die  seelische  Auf- 
regung dieses  Erlebnisses  entwickelte  Krankheits- 
keime, die  in  ihrem  Körper  lagen  und  führten  ihren 
Tod  herbei.  Die  Monumentalität  der  Verabscheuung 
dieses  kaum  den  Kinderschuhen  entwachsenen  Mäd- 
chens — sie  starb  neunzehnjährig  — erklärt  sich 
nur  aus  der  unmännlichen  Halbheit  des  Wesens, 
das  sie  damit  bedachte.  Schon  sein  Name  ekelte 
sie  an,  und  ihrer  Mutter  sagte  sie:  „Dich  hat  er  zum 
Skelett  abgehärmt  und  mich  ins  Grab  gebracht.“ 
Prophetisch  verlangte  sie  von  der  Schwester  den 
Eid,  dass  sie  Lawrence  nie  heiraten  werde;  sie 
kannte  ihn,  und  die  Freundschaft  zwischen  den  bei- 
den Schwestern  hatte  allen  Wendungen  des  Schick- 


sals standgehalten.  Auf  ihrem  Sterbelager  bat  sie 
die  Mutter:  „Jener  Mensch  hat  Dir  gesagt,  er 
habe  meine  Briefe  vernichtet.  Ich  halte  nichts  von 
seiner  Ehrenhaftigkeit  und  ich  beschwöre  Dich,  sie 
zurückzuverlangen.“  In  ihrem  Schmerz  hat  sich 
die  arme  Mary  sicherlich  in  einen  Irrtum  begeben. 
Eine  wörtliche  Unwahrheit  wird  dieser  , Gentleman4 
nie  begangen  haben.  Aber  töten  konnte  er  sie  und 
hinterher  zeitlebens  ihretwegen  Trauer  anlegen 
und  seine  Briefe  schwarz  siegeln! 

Jeder  Bildnismaler,  auch  der  grosse,  verdankt 
seinen  Erfolg  beim  grossen  Publikum  nicht  bloss 
dem  Kern  seiner  Kunst,  sondern  vielmehr  noch 
seinem  Geschick,  die  Schwächen  der  Welt  auszu- 
nutzen. Reynolds  versetzte  seine  Damen  in  herr- 
liche Parks  und  stolze  Räume:  die  gewöhnlichsten 
Herrschaften  nahmen  sich  alle  wie  Gräfinnen  und 
Fürstinnen  aus.  Reynolds  Mitstreiter  nutzten  den 
,trick‘  weiter  aus.  Lawrences  unerhörten  Erfolg 
führte  eine  kluge  Kritik  darauf  zurück,  dass  er 
seine  Frauen  beim  Sitzen  so  gut  unterhielt,  dass  sie 
insgesamt  jünger  und  frischer  aussahen  als  man  sie 
eigentlich  kannte,  und  dass  er  seinen  Männern  — 
mögen  sie  noch  so  einfache  Krämererscheinungen, 
rauhbeinige  Polterer  oder  sonst  was  gewesen  sein 
— das  vornehm  lässige  Aussehen  des  ,gentleman4 
verlieh.  Das  Ideal  seines  Lebens  also  bestimmte 
das  Gesicht  seiner  Kunst. 

Lawrence  hat  noch  mit  Reynolds  gesprochen, 
Hoppner  ist  noch  jahrelang  sein  Rivale  gewesen. 
Als  unser  Künstler,  im  Zenith  seines  Ruhmes 
stehend,  im  Auftrag  des  Kronprinzen  und  späteren 
Königs  (George  IV.)  die  Berühmtheiten  Europas 
auf  dem  Aachener  Kongress,  dann  in  Wien  und 
schliesslich  in  Rom  malte,  da  erstaunte  man  ob  seiner 
koloristischen  Qualitäten.  In  Italien  nannte  man 
sie  sogar  meretrizisch ! war  doch  zu  jener  Zeit  dort 
die  Malerei  zur  Kartonkunst  herabgesunken.  Diese 
Farbengebung  verdankt  er  eben  dem  glücklichen 
Umstand,  dass  es  ihm  noch  vergönnt  war,  die  grossen 
Traditionen  der  englischen  Bildnismalerei  ein  wenig 
weiterzuführen.  Er  hat  nicht  Tizian  studiert;  son- 
dern die  letzten  Strahlen  der  grossen,  verlöschen- 
den Sonnen  am  englischen  Kunstfirmament  fielen 
noch  auf  seine  Werke,  namentlich  auf  die  früheren. 
Auf  diese  Weise  ist  er  leicht  zum  Einäugigen  unter 
den  Blinden  geworden.  Auch  in  seinem  Farben- 
auftrag, in  seiner  Pinselführung  tönt  anfangs  die 
geistreiche  Art  seiner  Vorgänger  noch  nach.  Selbst 
aus  den  Wiedergaben  erkennen  wir,  dass  eine  ge- 
wisse Breite  des  Vortrags  seine  Bildnisse  inter- 
essant macht.  Er  trachtete  besonders  nach  vollem 
und  gegensatzreichem  Helldunkel.  Es  ist  ein  Jammer, 
dass  ihm  nicht  nur  die  Zeit  zur  Bildung,  sondern 
auch  jedwede  gute  Anleitung  gefehlt  hat. 


47 


Es  ist  vielsagend,  dass  bei  Lawrence  die  Ent- 
wicklung den  entgegengesetzten  Weg  einschlug,  den 
sie  bei  allen  wahrhaft  grossen  Meistern  zu  nehmen 
pflegt.  Diese  arbeiten  immer  freier,  gestalten  immer 
grosszügiger  mit  dem  wachsenden  Alter.  Er,  der 
in  seiner  Jugend  den  „Kemble  als  Hamlet“  in  einer 
Woche  heruntergemalt  hat,  wurde  später  immer 
peinlicher,  langsamer  und  spitzpinselicher , da  er 
sich  immer  mehr  in  eine  realistische  Auffassung 
verbohrte. 

Neben  dem  unleugbaren  Geschick,  seine  Männer 
und  Frauen  gut  zu  stellen,  etwas  aus  ihnen  zu 
machen,  bleibt  Lawrences  Haupttugend  unbedingt 
sein  grosses  Zeichnungstalent.  Er  besass  ein  scharfes 
Auge  und  eine  sichere,  begabte  Hand,  und  stets, 
wenn  er  mitteilen  will,  dass  seine  Arbeit  ihm  ge- 
lungen sei,  hebt  er  hervor,  dass  jedermann  sie  für 
äusserst  ähnlich  erklärt.  Mit  welcher  Eigentüm- 
lichkeit auch  könnte  man  das  Lob  der  grossen 
Menge  sicherer  erringen!  Und  gelobt  ist  Lawrence 
seinerzeit  worden  wie  kaum  ein  zweiter.  Das  hörte 
nicht  etwa  auf  als  er  den  Wunderknabenjahren  ent- 
wachsen war. 

Sein  Biograph  sagt:  „Wenn  Tizian  sich  rühmen 
„konnte,  ein  Kaiser  habe  ihm  den  Pinsel  aufgehoben, 
„so  konnte  Lawrence  sagen,  ein  Kaiser  habe  ihm 
„die  Staflfelei  gerichtet  und  die  Leinwand  drauf- 
„gehoben,  ein  Papst  habe  auf  seinen  Wunsch  Sachen 
„herbeigeholt.“  Dadurch,  dass  er  den  schon  be- 
rührten Bildnisauftrag  vom  englischen  Hof  erhielt, 
demzufolge  er  einen  Zaren,  einen  Kaiser,  einen 
König,  einen  Papst  und  die  grossen  Namen  der 
antinapoleonischen  Liga  malte,  war  er  zum  ersten 
Maler  Europas  gestempelt  worden.  Die  Londoner 
Akademie  durchbrach  zwei  ihrer  Hauptregeln,  um 
ihn  aufnehmen  zu  können:  er  wurde  später,  wohl 
mit  jüngeren  Jahren  als  irgend  ein  anderer,  ihr 
Präsident.  Im  Alter  von  dreiundzwanzig  Jahren 
wurde  er  Reynolds  Nachfolger  als  Hofmaler  und 
mit  fünfundvierzig  Jahren  in  den  Adelstand  er- 
hoben. Er  wurde  ehrenhalber  Mitglied  der  San 
Luca  Akademie  zu  Rom,  der  amerikanischen  Aka- 
demie, jener  zu  Florenz,  Bologna,  Turin,  Kopen- 
hagen und  Wien,  erhielt  auch  das  Kreuz  der  Ehren- 
legion, alles  zu  einer  Zeit,  als  derartige  Auszeich- 
nungen fremdländischer  Künstler  noch  grosse  Selten- 
heiten waren. 

Schliesslich  bezeugen  auch  die  Remunerationen, 
die  er  erhielt,  die  Wertschätzung,  die  ihm  die  Mit- 
welt angedeihen  Hess.  Der  höchste  Preis,  den  Rey- 


nolds je  für  ein  Bildnis  erzielte,  soll  £ 52.10. — ge- 
wesen sein.  Bereits  1802  erhielt  Lawrence  60  Gui- 
neen für  ein  Hüftbild  und  120  für  eine  lebensgrosse, 
ganze  Figur.  1806  erhöhte  er  diese  Preise  auf  100 
und  200  Guineen,  1808  abermals  auf  160  und  320. 
Von  1810  bis  1820  verlangte  er  100  Guineen  für 
kleine  Köpfe  und  400  für  die  ganzen  Figuren.  Zu 
allerletzt  bekam  er  £ 735  für  die  ganz  grossen 
Gruppenbilder.  Für  das  berühmte  Bild  des  , Master 
Lambton4  aber  gab  ihm  Lord  Durham  600  Guineen 
und  für  ,Lady  Gower  mit  Kind4  zahlte  Lord  Gower 
1600  Guineen!  Ziehr  man  den  damaligen  Wert  des 
Geldes  in  Betracht,  so  kann  man  gut  sagen,  dass 
dieser  letztgenannte  Preis  einem  heutigen  von  an- 
nähernd M.  70000  gleichkommt! 

Dann  erfolgte,  wie  bei  fast  all  diesen  Erschei- 
nungen, denen  das  höchste  Lob  so  schnell  und 
leicht  zuerkannt  worden  ist,  der  grosse  Rückschlag. 
Liest  man  die  Kritik  der  siebziger  und  achtziger 
Jahre  nach,  so  geht  es  dem  armen  Lawrence  schlecht. 

Die  Zeichen  der  jüngsten  Zeit  jedoch  deuten 
darauf  hin,  dass  wir  im  Begriff  stehen,  wiederum 
weit  über  Redgrave  Rehabilitierung4  hinauszugehen. 
Vor  zwanzig  Jahren  wurde  es  einem  schwer  einen 
Lawrence  überhaupt  los  zu  werden.  Im  Ver- 
steigerungslokal Christie  wurden  aber  am  25.  Februar 
1907  rund  84  000  M.  für  die  Miss  West  (Mrs.  West- 
gate) geboten.  Auf  der  grossen  Sedelmeyer-Ver- 
steigerung  1906  im  Mai  zu  Paris  stieg  Lawrences 
Doppelbildnis  , Charles  Binny  und  seine  Tochter4 
auf  rund  88000  M.  und  am  6.  Juni  zahlte  Charles 
Wertheimer  170000  M.  für  „Childhood’s  Innocence44, 
Sir  Robert  Peels  Töchterchen  mit  einem  Wachtelhund. 

Wenngleich  hier  die  Mode  mitspricht,  wenn 
wir  ferner  abziehen,  dass  heutzutage,  namentlich  dem 
Kunstgegenstand  gegenüber,  das  Geld  billig  gewor- 
den ist  und  man  schon  für  Meister  zweiten  Ranges 
mehr  zahlt,  weil  diejenigen  ersten  Ranges  überhaupt 
fast  nicht  mehr  auf  den  Markt  kommen,  so  bleibt 
doch  immer  noch  ein  Preis  übrig,  wie  ihn  die  Welt 
noch  nie  und  nirgends  für  etwas  Minderwertiges 
gezahlt  hat.  In  der  Tat  gelangen  wir  wieder  zur 
Einsicht,  dass  Sir  Thomas  nicht  bloss  eine  Art 
besserer  Winterhalter  gewesen  ist,  sondern  dass  in 
einigen  seiner  Werke  wenigstens  sich  eine  wirk- 
liche Kraft  offenbart.  Wäre  er  in  eine  glücklichere 
Zeit  versetzt  gewesen  und  hätte  er  sich  unter  glück- 
licheren Umständen  entwickeln  können,  das  Zeug 
hätte  wohl  in  ihm  gesteckt,  um  in  die  Reihe  der 
ganz  Grossen  zu  treten. 

Hans  Wolfgang  Singer 
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Salvator  Rosa 


AUF  einer  der  Höhen  oberhalb  Neapels,  von  denen 
das  entzückte  Auge  den  ganzen  Golf  mit  seinen 
Herrlichkeiten  umfasst,  erblickte  an  einem  Sommer- 
tag des  Jahres  1615  dieses  echte  Kind  des  Südens 
als  Sohn  eines  unbegüterten  Architekten  das  Licht 
der  Welt.  Maler  gab  es  in  der  mütterlichen  Familie; 
doch,  da  diese  trotz  grösster  Opfer  für  die  Kunst 
bei  geringer  Begabung  es  zu  nichts  bringen  konnten, 
hatte  der  Vater  den  aufgeweckten  Knaben  für  den 
Beruf  eines  Advokaten  bestimmt.  Es  entsprach  den 
Neigungen  der  bigotten  Mutter,  als  ihn  die  Padres 
der  congregazione  Somasca  in  ihr  Seminar  aufnah- 
men.  Diese  wissenschaftliche  Vorbildung,  so  wenig 
sie  ihm  auch  damals  zugesagt  haben  soll,  war  Sal- 
vatore  im  späteren  Leben  von  vielfachem  Nutzen. 
Nachdem  er  frühzeitig  die  Anstalt  verlassen,  sehen 
wir  den  jungen  Lazarone  die  Früchte  des  „giardino 
del  mondo“  sorglos  gemessen,  Poesie  und  Musik 
leidenschaftlich  hingegeben.  Als  ausgezeichneter 
Lautenschläger  war  er  bald  stadtbekannt,  und  seine 
gefeierten  Canzoni  erklangen  auf  den  Festen  der 
benachbarten  Madonna  di  Piedigrotta. 

Nach  der  Verheiratung  einer  älteren  Schwester 
mit  einem  Maler  bekamen  seine  Neigungen  eine 
andere  Richtung.  Francesco  Francanzano  war  aus 
Riberas  Schule  hervorgegangen.  Aber  zu  sehr  Napo- 
litaner,  kam  er  nie  auf  einen  grünen  Zweig.  „Lehrer 
seines  Schwagers“  ist  der  einzige  Ruhmestitel,  der 
sein  Erdendasein  überdauert  hat.  Die  Natur  war 
Rosas  eigentlicher  Lehrmeister.  In  Gesellschaft 
eines  16  jährigen  Gefährten  durchstreifte  er  die  Höhen 
des  Posilippo,  eine  Barke  brachte  die  Jünglinge  nach 
Pozzuoli  und  Bajae.  Kleine  Bildchen,  die  damals 
entstanden,  wurden  auf  der  Strasse  verkauft,  meist 
um  einen  so  geringen  Preis,  dass  die  Auslagen  für 
Leinwand  und  Farben  nicht  gedeckt  wurden. 

Es  scheint,  dass  Rosa  diese  Streifzüge  auch 
weiter  als  in  die  nähere  Umgebung  der  Vaterstadt 
bis  ins  Gebirge  und  längs  der  Küste  ausgedehnt 
hat.  Fischer,  Bauern,  Soldaten  und  Briganten  waren 
seine  Tischgenossen  und  Staffage  für  seine  Bilder. 

Nach  des  Vaters  frühzeitigem  Tode  trat  der 
Ernst  des  Lebens  gebieterisch  an  ihn  heran.  Not 
war  sein  Ansporn;  da  man  seine  Arbeiten  bitter- 
schlecht honorierte,  suchte  er  durch  gesteigerten 
Fleiss  und  eine  Massenproduktion  der  Ungunst  des 


Schicksals  zu  trotzen.  Auch  musste  er  es  sich  da- 
mals versagen,  zu  einer  gründlicheren  Ausbildung 
in  die  Schule  Aniello  Falcones,  die  auch  sein 
Schwager  besuchte,  einzutreten. 

Der  Zufall  wollte,  dass  Giovanni  Lanfranco 
eines  seiner  Bildchen  ins  Auge  stach;  er  nahm  sich 
des  jungen  Künstlers  warm  an.  Eine  solche  Pro- 
tektion war  für  Salvatoriello  das  grösste  Glück; 
sie  steigerte  nicht  nur  unseres  Helden  Selbstgefühl, 
sondern  brachte  ihm  für  seine  Kunstware  auch  be- 
trächtlich höhere  Preise  ein. 

So  konnte  denn  Salvatore  endlich  das  Atelier 
Aniello  Falcones,  der  sich  schon  längst  für  dies  unge- 
wöhnliche Talent  interessierte,  besuchen.  Von  diesem 
wunderlichen  Maler,  den  die  Zeitgenossen  Orakel 
der  Schlachten  nannten,  hat  die  Kunstgeschichte 
eine  sehr  kontrastreiche  Biographie  überliefert. 
Während  des  Aufstandes  Masaniellos  spielte  er  als 
Führer  der  compagnia  della  morte  eine  recht  sonder- 
bare Rolle.  In  Frankreich,  wo  man  ihn  als  Künstler 
schätzte,  hat  er  geendet,  in  Rosas  Schlachtenbildern 
weitergelebt.  Wahrscheinlich  ist  Salvatoriello  auch 
zu  Spagnodetto  schon  damals  in  nähere  Beziehungen 
getreten. 

Mit  20  Jahren  machte  Rosa  sich  in  Begleitung 
eines  Freundes  auf,  die  Sehnsucht  aller  Künstler 
des  17.  Jahrhunderts,  Rom  zu  besuchen;  aber  schon 
nach  6 Monaten  kehrte  er  in  die  Heimat  zurück, 
wo  er  wieder  bei  Falcone  und  Ribera  studierte. 

Zwei  Jahre  später  fand  er  in  Rom  durch  Ver- 
mittlung desselben  Freundes,  mit  dem  er  zum  ersten- 
mal nordwärts  gezogen  war,  im  Hause  des  Kardinals 
Brancacci , eines  Napoli taners,  Unterkunft  und  freund- 
liche Aufnahme.  Als  bald  darauf  dieser  kunstfreund- 
liche Kirchenfürst  den  Aufenthalt  nach  seiner  Diözese 
verlegte,  folgte  Salvatore  mit  dem  ganzen  Hofstaat 
nach  Viterbo.  Er  begann  dort  sein  erstes  Kirchen- 
bild, einen  heiligen  Thomas  zu  malen  und  dekorierte 
eine  Loggia  des  Palastes  mit  einem  Fries  von  Nym- 
phen und  Tritonen.  In  Gesellschaft  des  Dichters 
Antonio  Abbati  verbrachte  er  seine  Abende,  viel 
Nutzen  für  seine  geistige  Ausbildung  aus  der  an- 
regenden Bekanntschaft  ziehend. 

„Da  trieb  ihn  die  Laune,  nach  der  Heimat  zurück- 
zukehren“; er  wollte  den  Landsleuten  zeigen,  was 
aus  ihm  geworden.  Das  „far  da  signore“  lag  ihm 
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im  Napolitanischen  Blut.  Mit  seinen  römischen 
Erfolgen  protzend,  machte  er  sich  durch  eine  scharfe 
Kritik  der  Künstler  unbeliebt.  Die  eignen  Bilder 
sandte  er  nach  Rom,  um  sie  im  Pantheon  und  in 
San  Giovanni  decollato,  wie  es  damals  üblich  war, 
bei  den  Kirchenfesten  öffentlich  auszustellen. 

Als  er  1639  nach  Rom  zurückgekehrt,  nahm  er 
in  Via  Babuino  eine  eigne  Wohnung.  Im  prächtigen 
Aufzug,  von  einem  Diener  gefolgt,  spazierte  er 
durch  die  Strassen.  Sein  brennender  Ehrgeiz  sollte 
zunächst  auf  anderem  Gebiet  Befriedigung  finden. 
Der  witzige  Streit  mit  Bernini,  der  ihm  viele  Freunde 
einbrachte,  hat  bekanntlich  E.  T.  A.  Hoffmann  den 
Stoff  zu  einer  seiner  liebenswürdigsten  Novellen 
geliefert. 

Natürlich  gingen  mit  dieser  wachsenden  Beliebt- 
heit seine  künstlerischen  Erfolge  Hand  in  Hand,  und 
bald  brauchte  er  sich  von  Bestellern  nicht  mehr  Vor- 
schriften machen  und  seine  Preise  drücken  zu  lassen. 
Selbst  im  Ausland  begann  man  seine  Arbeiten  zu 
schätzen. 

Die  Biographen  beschreiben  eine  grosse  Anzahl 
damals  entstandener  Bilder,  die  sich  nur  zum  ge- 
ringen Teil  erhalten  haben,  deren  angeführten  Vor- 
würfe aber  von  seiner  grossen  Vielseitigkeit  Zeugnis 
ablegen.  Neben  den  stets  gern  gekauften  Schlachten, 
und  jenen  Landschaften  mit  biblischer,  mytholo- 
gischer oder  volkstümlicher  Staffage,  lieferte  er 
Historienbilder.  Immer  hatte  er  die  Schwäche, 
sich  in  lebensgrossen  Figuren  zu  produzieren.  Auch 
wählte  er  mit  Vorliebe  moralisch  didaktische  Stoffe, 
denen  er  einen  Sinn  von  allgemein  menschlicher 
Bedeutung  unterlegen  konnte. 

Im  Jahre  1640  lud  ihn  Gian  Carlo  de  Medici, 
der  spätere  Kardinal  und  jüngere  Bruder  des  Gross- 
herzogs Ferdinand  II  von  Toscana  nach  Florenz  ein. 
Sein  napolitanischer  Biograph  will  Rosa  gern  mit 
dem  Schicksal  des  nationalen  Helden,  der  ein  „mi- 
serabil  pescivendolo  capitan  general  del  innumerabil 
popolo  Napolitano“  wurde,  in  Verbindung  bringen; 
doch  scheint  es  wenig  glaubhaft,  dass  der  in  Rom 
von  Fürsten  und  Kardinälen  hochgeehrte  Maler  in 
der  Gesellschaft  von  Mordbuben,  durch  die  aufge- 
regten Strassen  Neapels  gezogen  sei. 

Schnell  wurde  Rosa  auch  am  Arno  heimisch, 
Verkehr  mit  den  erlesensten  Geistern  pflegend. 
Seine  Wohnung  bei  Croce  al  Trebbio  wird  eine 
accademia  delle  piu  belle  facultadi,  l’abitazione  della 
giocondita  und  mercato  dell’  allegrezza  genannt. 
Musikalischen  Vorträgen,  poetischen  Rezitationen 
und  jenen  Aufführungen  von  improvisierten  Ko- 
mödien, bei  denen  er  die  Hauptrollen  übernahm, 
die  Dekorationen  zeichnete  und  ihre  Ausführung 
überwachte,  folgten  üppigste  Schmausereien.  Auch 
das  Kochen  behandelte  er  als  Kunst  und  wusste 


die  Gäste  durch  originelle  Menus  zu  unterhalten. 
Der  Gelehrte  Mathematiker  Torricelli,  der  Humanist 
Giovan  Battista  Ricciardi,  der  spätere  Kardinal 
Bandinelli  und  der  Maler  Lorenzo  Lippi  zierten 
diesen  Kreis.  Manchmal,  wenn  ihn  die  Sehnsucht 
nach  Rom  erfasste,  scheute  Rosa  die  grossen  Strapazen 
der  Reise  nicht,  um  nur  einen  Tag  in  Gesellschaft 
der  Freunde  zuzubringen.  Mit  den  Brüdern  Maffei 
verband  ihn  innige  Freundschaft;  oft  besuchte  er 
sie  in  ihrer  Vaterstadt  Volterra.  Des  geselligen  Trei- 
bens müde,  zog  er  sich  nach  fast  neunjährigem 
Aufenthalt  in  Florenz  in  die  ländliche  Einsamkeit 
zurück,  wo  er  den  Boden  zu  seinen  vernachlässigten 
Naturstudien  fand,  malte  indessen  wenig.  Bei 
Jagd  und  Vogelfang  stärkte  er  seine  zerrütteten 
Nerven,  die  Nachmittage  brachte  er  bei  ernster 
Lektüre  oder  in  Gesprächen  mit  den  Freunden  und 
durchreisenden  Fremden  zu,  die  selten  unterliessen, 
den  berühmten  Mann  aufzusuchen.  Im  Karneval 
erwachte  seine  alte  Lebenslust;  er  entzückte  alle 
Welt  durch  seine  geistvollen  Improvisationen  von 
Komödien,  zu  denen  er  auch  neben  den  Dekorationen 
die  begleitende  Musik  lieferte.  Der  Frühling  sah 
ihn  wieder  auf  dem  Lande.  In  der  schönen  Villa 
Monterusoli  erblühte  der  grösste  Teil  seiner  Satiren. 

Seit  dem  Jahre  1649  ist  Rosa  wieder  in  Rom, 
mit  einem  prunkhaften  Einzug  durch  Porta  del  po- 
polo sich  mit  einem  Schlage  den  Quiriten  ins 
Gedächtnis  rufend.  Ein  glänzender  Auftrag  erwartete 
ihn  hier.  Monsignore  Corsini,  zum  Nuntius  in  Frank- 
reich ernannt,  hatte,  um  sich  möglichst  vorteilhaft 
am  Hof  des  Königs  einzuführen,  bei  Salvatore  ein 
grosses  Schlachtenbild  bestellt,  und  dieser,  getragen 
von  dem  erhebenden  Bewusstsein,  dass  eine  Stadt 
wie  Rom  gerade  sein  Bild  an  einen  so  kunstver- 
ständigen Fürsten  wie  den  König  von  Frankreich 
senden  solle,  hatte  trotz  der  knappen  Frist  von  nur 
14  Tagen  und  der  drückenden  Augusthitze  die  auf 
ihn  gesetzten  Erwartungen  erfüllt.  Mit  einer  Pro- 
zession konnte  er  den  Strom  von  Leuten  ver- 
gleichen, die  sich  in  sein  Haus  drängten.  Das  jetzt 
im  Louvre  hängende  Gemälde  mit  seinen  wild  be- 
wegten Gruppen  von  Kämpfenden,  die  niemals  ein 
kluges  Abwägen  der  Gegensätze  vermissen  lassen, 
und  jener  unvergleichlich  stimmungsvollen,  land- 
schaftlichen Folie  rechtfertigt  die  Begeisterung  der 
Römer. 

Obgleich  Rosa  in  Florenz  über  sehr  hohe  Ein- 
nahmen verfügen  konnte,  hatte  er  bei  seiner  ge- 
wohnten Freigebigkeit  und  offnen  Tafel  kaum  etwas 
erspart.  Mit  Hilfe  eines  alten  Freundes,  des  Ban- 
kiers Carlo  Rosso,  konnte  er  sich  bei  Trinitä  del 
Monte  ein  behagliches  Heim  glänzend  einrichten. 
Als  zahlreiche  Aufträge  und  sein  unermüdlicher 
Fleiss  den  Geldstrom  wieder  in  das  Haus  leiteten, 
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fanden  sich  schnell  die  Musen  ein.  Salvatores  grosse 
musikalische  Begabung,  seine  geistvolle  Unterhaltung 
und  Schlagfertigkeit  bei  stets  höflichen  Umgangs- 
formen machten  seinen  Verkehr  auch  bei  viel  höher 
stehenden  Persönlichkeiten  gesucht.  Seiner  Neigung 
zum  Theoretisieren  über  künstlerische  Dinge,  pflegte 
er  bei  seinen  Abendpromenaden  auf  dem  Monte 
Pincio  mit  vertrauten  Freunden  nachzugehen. 

Dem  gastfreien  Hauswesen  stand  Donna  Lu- 
crezia  vor,  die  er  in  Florenz  als  Modell  kennen 
gelernt  hatte,  und  die  ihm  bis  zu  seinem  Tode  treu 
geblieben  ist.  Bald  nach  seiner  Ankunft  in  Rom 
hatte  sie  ihn  mit  einem  zweiten  Sohn  Agosto  be- 
schenkt, der  dem  Vater  besonders  nahegestanden. 

Aus  den  letzten  zwanzig  Jahren  seines  Lebens 
wird  nicht  mehr  Sensationelles  berichtet.  Sie  sind 
mit  des  Dichters  Worten  am  besten  charakterisiert: 
„Tages  Arbeit,  Abends  Gäste, 

Saure  Wochen,  frohe  Feste.“ 

Einigen  erhaltenen  Briefen  aus  dieser  Zeit  danken 
wir  einen  Einblick  in  sein  Innenleben,  sie  geben  zu- 
verlässigere Aufklärungen  über  seinen  Charakter,  als 
die  Biographen  der  Nachwelt  überliefert  haben.  Auf 
diese  Weise  gewinnen  wir  auch  einige  sichere  Daten 
für  die  Entstehung  seiner  Werke,  die  er  nur  selten 
mit  Jahreszahlen  versah. 

Die  literarische  Tätigkeit  wird  ihm  in  der  fol- 
genden Zeit  durch  Anfeindungen,  die  ihm  seine  miss- 
gedeuteten Satiren  zugezogen,  verekelt.  „Hätte  ich 
doch  den  Hals  gebrochen,“  rief  er  aus,  „bevor  ich 
sie  schrieb.“  Bei  dieser  Gelegenheit  machte  er  üble 
Erfahrungen  mit  Freunden.  Eine  innige  Sehnsucht 
nach  der  Einsamkeit  des  Landlebens  klingt  durch 
seine  Klagen,  der  er  zuweilen  auf  der  bei  Poggibonsi 
gelegenen  Villa  Strozzavolpe  der  Brüder  Ricciardi 
nachgab. 

Im  Jahre  1661  suchte  der  Erzherzog  Ferdinand 
Carl  von  Oestreich,  der  mit  Anna  von  Medici  ver- 
heiratet war,  ihn  vergeblich  an  seinen  Hof  nach 
Innsbruck  zu  verpflanzen.  Eine  Wallfahrt  nach 
Loreto  im  darauffolgenden  Mai  brachte  dem  Land- 
schafter neue  Eindrücke.  Mit  beredten  Worten 
schildert  er  die  an  Kontrasten  reiche  Gegend,  die 
grossartigen  Gebirgsformationen  des  Apennins  mit 
seinen  einsamen  Felsenschluchten,  in  deren  Höhlen 
weltverlassene  Eremiten  hausen,  das  Tibertal,  Assisi 
und  die  Wasserfälle  von  Terni.  In  demselben  Jahre 
stellte  er  bei  dem  Feste  von  San  Giovanni  decollato 
zwei  Bilder  aus,  auf  die  er  sich  viel  zu  gute  tut, 
da  sie  ganz  neue  Vorwürfe  behandelten.  Abhängig 
von  seiner  gelehrten  Umgebung,  äussert  sich  sein 
antiquarisches  Interesse  nicht  nur  in  der  Wiedergabe 
altrömischer  Ruinen.  Im  Jahre  1663  malte  er  die 
Verschwörung  des  Catilina  (jetzt  im  Palazzo  Pitti) 
„genau  so  wie  Sallust  sie  beschreibt,  und  die  nament- 


lich Sachverständigen  ausserordentlich  gefiel.“  Drei 
Jahre  später  ist  der  Tod  des  Attilius  Regulus  ent- 
standen. An  dem  Saul,  dem  die  Hexe  von  Endor 
Samuels  Geist  heraufbeschwört  (jetzt  im  Louvre), 
bewunderte  man  damals  wie  heut  das  Gespenstische 
der  Erscheinung,  die  nächtliche  Beleuchtung  und  das 
phantastische  Bauwerk,  beim  S.  Georg  den  glänzen- 
den Ritter  und  den  schrecklichen  Drachen.  Am 
Ende  seines  Lebens  wurde  Salvatore  die  Freude  zu 
Teil,  für  die  Nationalkirche  der  Florentiner  San 
Giovanni  einen  grossen  Altar  mit  den  Schutzheiligen 
des  Hauses  Medici  S.  Cosmas  und  Damian  in  den 
Flammen  des  Scheiterhaufens  zu  malen.  „Läutet 
die  Glocken,“  schreibt  er  seinem  Freund,  „dass 
nach  dreissig  Jahren  meines  Aufenthalts  in  Rom, 
nach  dreissig  Jahren  zerstörter  Hoffnungen  und 
ununterbrochener  Klagen  mir  endlich  einmal  ge- 
lungen ist,  ein  Altarbild  öffentlich  aufzustellen..“ 
„Michelangelo  soll  kommen  und  die  nackte  Figur 
besser  malen,  wenn  er  es  vermag.“ 

Bei  diesen  Arbeiten  hatte  Salvatore  sich  über- 
anstrengt, und  auch  der  Magen  versagte  seinen  Dienst. 
Schon  aus  früheren  Briefen  klingt  die  Klage  über 
eine  mangelhafte  Gesundheit.  Die  Augen  sind  schlecht 
geworden.  Er  leidet  fürchterlich  unter  einem  strengen 
Winter  und  trotz  Kamine,  Bettwärmer,  Muffen,  Pelz- 
handschuhen, wollener  Decken  und  gefütterter  Mützen 
konnte  er  sich  nicht  erwärmen.  „Selbst  die  Fackeln 
Cupido’sund  die  Umarmungen  einer  Phryne  würden 
es  nicht  vermögen.“  Die  Farben  sind  wie  seine  Ge- 
danken erstarrt.  Aber  auch  die  grosse  Hitze  ist  ihm 
unerträglich  und  verursacht  ihm  Kopfweh. 

Ein  langsames  Hinsterben  ward  ihm  nicht 
erspart.  Er  war  noch  nicht  50  Jahre  alt,  als  er  zu 
kränkeln  begann.  Er  hustete  viel,  und  die  Aerzte 
behandelten  ihn  auf  Wassersucht.  Man  nahm  zu 
Quacksalbern  die  Zuflucht.  Ekelhafte  Mittel,  die  jene 
verordneten,  wie  dasTrinken  von  orinad’uomo  Stil  lata 
in  grossen  Massen  und  das  Auflegen  zerschnittener 
Frösche  auf  seine  Nieren  trugen  nicht  dazu  bei,  ihm 
die  letzten  Tage  zu  erleichtern.  Die  Sorge  um  sein 
Seelenheil  machte  ihm  auch  viel  zu  schaffen.  Auf 
dem  Totenbett  Hess  er  sich  Signora  Lucrezia,  die 
ihm  zwei  Söhne,  geschenkt  hatte,  antrauen.  Am 
15.  März  1672  erlöste  ihn  der  Tod. 

Salvatore  war  von  kleiner  Statur  und  zierlichem 
Körperbau.  Seiner  anmutigen  Erscheinung  dankte 
er  die  ersten  Erfolge.  Dichtes  schwarzes  Haar  be- 
deckte seinen  Scheitel,  das  die  Jahre  kaum  zu  lichten 
vermochten.  Für  seine  Freunde  in  Volterra  hatte 
er  ein  Selbstporträt  gemalt.  Etwa  10  Jahre  früher 
brachte  er  seinen  Kopf  auf  dem  grossen  Schlachten- 
bild an,  mit  dem  er  in  Florenz  debütierte  (im  Pa- 
lazzo Pitti).  Im  sogenannten  Pascariello  der  Peters- 
burger Eremitage  malt  er  sich  als  bärtigen  Banditen. 
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Auch  den  jungen  Krieger  im  Palazzo  Pitti  möchte 
ich  als  ein  Selbstbildnis  in  Anspruch  nehmen.  Wie 
Rembrandt  gefällt  er  sich  hier  im  Schmuck  der  Waffen. 

Sein  Charakter  wird  als  gutartig  geschildert:, 
er  war  immer  generoso  und  di  animo  grande,  aber 
er  liebte  auch  den  äusserlichen  Schein  und  hörte 
gerne,  wenn  sein  Name  genannt  wurde.  Sein  unge- 
stümes Temperament  riss  ihn  oft  zu  unbedachten 
Aeusserungen  hin;  aber  diejenigen,  die  ihn  kannten, 
wussten,  was  man  davon  zu  halten  hatte.  Seine 
scharfe  Zunge  war  bei  den  Kollegen  gefürchtet, 
witzige,  oft  heissende  Aussprüche  von  ihm  gingen  von 
Mund  zu  Munde.  Aber  da  er  auch  das  Verdienst 
anderer  gerne  anerkannte,  verzieh  man  dem  stets 
Hilfbereiten  diese  kleinen  Schwächen. 

Ein  starkes  Selbstgefühl  gab  ihm  die  Sicherheit 
des  Auftretens,  und  eine  vielseitige  Begabung  be- 
fähigte ihn  überall,  wo  er  hinkam,  eine  Rolle  zu 
spielen,  ln  künstlerischen  Dingen  duldete  er  keinen 
Widerspruch;  selbst  zu  dem  „amico  unico“  wird  er 
recht  grob,  als  dieser  an  einem  Bilde  herummäkelte. 
Käufern,  die  die  Preise  drücken  wollten,  erhöhte 
er  dieselben. 

Das  musikalische  Talent,  das  die  Mitwelt  er- 
freute, hat  keine  Spuren  zurückgelassen.  Seine 
Dichtungen,  obwohl  nur  zum  geringen  Teil  er- 
halten, sichern  ihm  einen  Platz  auf  dem  Parnass. 
Der  Maler  Rosa  ist  von  erstaunlicher  Vielseitigkeit. 
Die  Landschaft  ist  sein  eigentliches  Element.  Da 
er  ohne  Lehrer  die  Natur  abschrieb,  wurde  er 
Führer  einer  bestimmten  Richtung.  Er  enthüllt  vor 
uns  die  Geheimnisse  des  Waldes,  wir  folgen  ihm  in 
die  Schluchten  des  wild  zerklüfteten  Apennins,  auf 
Pfaden,  die  nur  der  Fuss  des  Hirten,  des  Räubers  be- 
tritt, durch  Felsentore  zu  von  Gestrüpp  umwucherten 
Höhlen.  Der  Wind  braust  durch  volle  Laubkronen 
mächtiger  Eichen  und  weissstämmiger  Buchen,  die 
ihre  knorrigen  Wurzeln  in  dem  harten  Gestein  fest 
verankert  haben  und  der  Wasserfall  rauscht  unend- 
liche Harmonien.  Starre  Gebirgsmassen  türmen 
sich  auf,  an  denen  die  Wolken  gespenstisch  vorüber- 
huschen. lieber  dem  geschichteten  Felsblock  zieht  sich 
ein  Gewitter  zusammen.  Der  Sturm  hat  Riesen- 
stämme entlaubt,  geknickt  und  zerschmettert.  Ver- 
witterte Baumstümpfe  vervollständigen  das  Bild 
düsterer  Melancholie,  zu  dem  Italiens  strahlend 
blauer  Himmel  nicht  passt.  Das  Tal  öffnet  sich  zur 
fruchtbaren  Ebene  und  das  Auge  schwelgt  in  der 
Schönheit  edler  Linien.  Einsame  Pachthöfe,  ver- 
fallene Türme,  steinerne  Brücken,  geborstene  Säulen, 


antike  Ruinen  sind  ebenso  wie  die  Menschen,  die 
er  malt,  mit  dem  Boden  verwachsen.  Am  Gestade 
des  Meeres  ist  er  heimisch,  wo  in  tief  einschnei- 
dender Bucht  vom  leichten  Windhauch  sich  die 
Welle  kräuselt,  oder  die  Brandung  vom  Sturm  ge- 
peitscht an  zackigen  Klippen  emporspritzt.  Er  malt 
den  Fischer,  der  dem  Meer  abgerungene  Schätze 
birgt,  die  Handelsflotte,  die  am  Leuchtturm  vorüber 
in  den  Hafen  wendet,  oder  Piraten  in  einer  Grotte, 
ihrem  Schlupfwinkel.  In  vielen  Einzelheiten  erkennt 
man  das  fachmännisch  geschulte  Auge  des  Küsten- 
bewohners. Seine  Menschen  passen  in  diese  Um- 
gebung. Am  glücklichsten  sind  seine  Figuren, 
wenn  er  Landsleute  malt.  Jenes  leichtlebige  Volk 
von  Neapel,  dem  die  strahlende  Sonne  so  viel  gibt, 
dass  es  bei  seinem  Phäakenleben  die  „Fatica“  ver- 
achtet. Stärker  als  sonst  auf  der  Welt  folgt  man  hier 
natürlichen  Instinkten  und  gibt  bald  auf,  in  diesem 
Paradies  gegen  den  Strom  zu  schwimmen.  Es  ist  der 
sole  mio  des  Napolitaners,  der  uns  in  Rosas  Land- 
schaften entzückt. 

Aber  wie  häufig  Menschen,  vor  allem  Künstler, 
ihr  eigenes  Talent  niemals  richtig  beurteilen,  so 
pflegte  Rosa  zu  sagen,  er  könne  gar  keine  Land- 
schaften malen,  und  sah  im  Historienbild  seine 
Aufgabe.  Seine  Figuren,  die  sich  durch  schlanke, 
elegante  Proportionen,  graziöse  Bewegungen  und 
durch  schöne  sprechende  Hände  auszeichnen,  haben 
oft  etwas  Vulgäres.  Bei  den  grossen  Kompositionen 
stört  eine  übertriebene  Sucht  zum  Charakterisieren 
und  ein  bis  zur  Grimasse  gesteigertes  Pathos.  Man 
vermisst  die  Korrektheit  der  Zeichnung  im  Falten- 
wurf und  findet  auch  am  Kolorit  manches  auszusetzen. 

Das  Bestreben,  stets  aufzufallen,  durch  Gelehr- 
samkeit und  Gedankenreichtum  zu  glänzen,  äussert 
sich  auch  in  der  Wahl  seiner  Vorwürfe.  Er  durch- 
stöbert weniger  bekannte  Schriftsteller  des  Altertums, 
um  Stoff  für  seine  Gemälde  zu  finden,  und  rühmt 
sich  dann,  dass  niemand  vor  ihm  den  Gegenstand 
gemalt  habe.  Im  Kostüm  trachtet  er  nach  historischer 
Treue,  mit  vorzüglicher  Sachkenntnis  weiss  er  Helme 
und  Rüstungen  wiederzugeben. 

Rosas  unsolide  Mahveise  ist  schuld,  dass  heute 
Viele  an  seinen  Bildern  gedankenlos  vorüberschreiten. 
Er  hat  als  Napolitaner  niemals  sehr  hell  gemalt, 
aber  durch  Nachdunkeln  haben  seine  Farben  viel 
vom  ursprünglichen  Glanz  eingebüsst.  Im  Kolorit 
ist  er  von  Ribera  abhängig  und  auch  ihm  gelingen 
grelle  Lichteflfekte.  Ein  ausgezeichnetes  Helldunkel 
ist  der  Vorzug  seiner  Nachtstücke. 

Valerian  von  Loga. 
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Ein  Meisterwerk  altägyptischer  Kunst. 

(Die  Kuh  von  Der-el-Bahri.) 


MAG  die  ägyptische  Kunst  während  der  langen 
Periode  ihrer  Entwickelung  und  ihres  Be- 
stehens von  aussen  mehrfach  nicht  unwesentlich  be- 
einflusst worden  sein,  und  mag  auch  sie  ihrerseits 
wieder  auf  die  Kunstentwickelung  gleichzeitiger  Völ- 
ker entscheidend  eingewirkt  haben,  sie  ist  doch  zu 
allen  Zeiten  etwas  Apartes  geblieben,  etwas  ausser- 
halb und  abseits  Stehendes,  und  sie  ist  so  scharf 
begrenzt,  dass  wir  weder  ihre  Wurzeln  ausserhalb 
ihrer  Heimat  zu  suchen  haben,  noch  durch  ihre 
Ausläufer  aus  dem  Nillande  hinaus  geführt  werden. 
Oertlich  scharf  begrenzt,  ist  sie  auch  ihrer  Eigenart 
nach  scharf  umrissen,  sie  trägt  ihr  eigenes  Gepräge, 
ihren  eigenen  Charakter,  so  ausgesprochen  und  un- 
verkennbar, dass  die  ägyptische  Kunst  lange  Zeit 
als  eine  unwandelbar  sich  stets  gleich  bleibende 
Kunst  angesehen  worden  ist,  ohne  Entwickelung, 
ohne  Werdegang,  die  streng  und  starr  durch  Jahr- 
tausende hindurch  dieselben  Formen  wiederholt,  der 
die  Sache  alles  ist,  die  eine  sich  ändernde  Kunst- 
empfindung oder  gar  eine  Individualität  des  Künst- 
lers überhaupt  nicht  kennt. 

Heute  wissen  wir,  dass  auch  die  ägyptische 
Kunst,  getragen  von  den  stets  wechselnden  Zeit- 
verhältnissen, eine  — wenn  auch  nur  langsame  Ent- 
wickelung durchgemacht  hat;  wir  sehen,  wie  sie  ent- 
standen ist  und  zur  Blüte  gereift,  wie  sie  infolge 
des  veränderten  Zeitgeschmackes  sich  wandelt  und 
modelt,  wie  sie  sinkt  und  sich  zu  neuer  Höhe  empor- 
rafft und  schliesslich  entartet  und  erstirbt.  Und  doch 
wird  ein  Laie,  und  mag  er  ein  noch  so  aufmerk- 
samer Beobachter  sein,  wenn  er  eine  der  reichhal- 
tigen Sammlungen  ägyptischer  Altertümer  durch- 
schreitet, immer  den  Eindruck  gewinnen,  dass  alles 
das  zeitlich  ganz  gut  einer  und  derselben  Periode 
angehören  könnte.  Er  wird  überrascht  sein  im  ein- 
zelnen, sich  freuen  an  den  z.  T.  staunenswerten 
Leistungen  der  ägyptischen  Künstler,  und  die  emi- 
nente Technik  bewundern,  die  keine  Schwierigkeiten 
kennt;  die  frische  Naturbeobachtung,  die  zu  der 
ganzen  Art  so  wenig  zu  stimmen  scheint,  die  flotte 
ausdrucksvolle  Darstellung  des  Lebendigen,  und 
dann  wieder  die  naive,  fast  kindliche  Art  des  Er- 
zählens werden  ihn  bei  den  einzelnen  Kunstwerken 
immer  wieder  fesseln,  aber  das  Werden  und  Wach- 


sen der  ägyptischen  Kunst  wird  er  schwerlich  empfin- 
den, und  infolgedessen  zu  einem  inneren  Verhältnis 
zu  den  Dingen  wohl  kaum  gelangen. 

Nur  ein  nach  dieser  Seite  hin  besonders  ge- 
schultes Auge  ist  imstande  die  feinen  Unterschiede 
im  Stil  bei  den  Werken  der  ägyptischen  Kunst  zu 
erkennen  — und  einstweilen  doch  auch  nur  in  all- 
gemeinen grossen  Zügen.  Noch  sind  wir,  wenn  wir 
die  Architektur  ausser  acht  lassen,  nicht  imstande 
irgend  eine  lokale  Kunstrichtung  sicher  zu  unter- 
scheiden und  herauszuheben,  oder  einen  bestimmten 
Stil  um  eine  Persönlichkeit  zu  gruppieren,  wie  wir 
in  der  griechischen  Kunst  z.  B.  vom  Kreise  des 
Phidias,  des  Lysipp  oder  der  pergamenischen  Schule 
reden.  Zu  einer  solchen  Präzisierung  sind  wir  noch 
längst  nicht  tief  genug  in  das  Wesen  der  ägyptischen 
Kunst  eingedrungen  und  kennen  noch  viel  zu  wenig 
ihre  Entwickelung  und  ihre  Wandelungen.  Viel- 
leicht liegt  es  an  der  noch  zu  geringen  Schulung 
unseres  Auges,  vielleicht  mehr  noch  daran,  dass  das 
uns  vorliegende  Material  noch  zu  gering  ist;  denn 
wenn  wir  die  gewiss  grosse  Anzahl  ägyptischer 
Kunstwerke,  die  uns  erhalten  geblieben  sind,  auf 
drei  Jahrtausend  verteilen,  wie  wenig  entfällt  auf 
den  kleinen  Zeitraum,  wie  ihn  eine  besondere  Rich- 
tung für  sich  beansprucht,  oder  wie  er  durch  den 
Einfluss  eines  einzelnen  Künstlers  und  seiner  Schü- 
ler sein  Gepräge  erhält.  Und  der  grösste  Teil  des 
Materials  gehört  überdies  noch  der  höfisch-hiera- 
tischen Kunst  an,  die  in  ihrem  konservativen  Cha- 
rakter uns  ein  getreues  Bild  der  ägyptischen  Kunst- 
entwickelung zu  geben  nicht  imstande  ist,  da  sie, 
eingeengt  nach  allen  Seiten,  am  allerwenigsten  sich 
frei  entfalten  konnte.  Von  der  Kunst,  die  weder 
vom  Hofe  des  Königs  noch  von  der  Priesterschaft 
abhängig  schafft,  der  sogenannten  Volkskunst 
nicht  im  Sinne  von  Bauernkunst  wissen  wir 
noch  wenig.  Dass  es  neben  der  offiziellen  eine 
solche  freiere  Kunst  gab,  ist  trotz  der  gewaltigen, 
fast  alleinigen  Rolle,  die  Palast  und  Tempel  im  Nil- 
lande spielten,  nicht  zu  bezweifeln.  Ein  wirklicher 
Künstler  schafft  nicht  immer  und  ausschliesslich 
„im  Aufträge“  und  um  Anerkennung  Höherer  oder 
ums  tägliche  Brot,  unter  dem  Zwange  seiner  Phan- 
tasie entsteht  auch  manches  Werk,  das  seinem 
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Empfinden  entspringt,  seinen  eigensten  persönlichen 
Geist  atmet,  und  ein  solches  Werk,  eigentlich  zu- 
nächst nur  Selbstzweck,  findet  immer  und  überall 
seine  Bewunderer  und  seine  Nachahmer. 

Neben  der  Tempelkunst,  der  alle  Mittel  zu 
Gebote  standen,  hatte  diese  freie  Richtung  natur- 
gemäss  einen  schweren  Stand,  wenn  wir  im  einzelnen 
auch  wieder  nicht  darüber  unterrichtet  sind,  in 
welchem  Verhältnis  zueinander  diese  beiden  Rich- 
tungen standen.  Wurde  die  freiere  Kunst  von  der 
Priesterschaft  „für  den  Privatgebrauch“  neben  der 
offiziellen  geduldet?  oder  zeitweise  unterstützt  und 
dann  wieder  verfolgt?  oder  ist  sie  sogar  auf  ihre 
konservative  Schwester  zu  Zeiten  von  grösserem 
Einfluss  gewesen?  Wir  glauben  hie  und  da  An- 
zeichen zu  sehen,  die  auf  ein  solches  wechselndes 
Verhältnis  hinzudeuten  scheinen,  doch  mit  einiger 
Sicherheit  lässt  es  sich  einstweilen  nicht  nachweisen. 
Gerade  hier  macht  sich  der  gänzliche  Mangel  jeg- 
licher Ueberlieferung  auf  kunsthistorischem  und 
künstlerischem  Gebiet  recht  fühlbar,  ein  ägyptischer 
Pausanias  oder  Vasari,  der  fehlt  uns. 

Bei  einem  griechischen  Kunstwerke  fragen  wir 
bei  seiner  Entdeckung  sofort:  wann ?,  wo?,  von  wem? 
und  nach  einigem  Hin-  und  Herschwanken  haben 
wir  ihm  bald  seinen  Platz  in  der  Kunstentwicklung 
angewiesen.  Auch  bei  einem  neugefundenen  ägyp- 
tischen Werk  fragt  man  wohl  nach  der  Zeit,  die  wir 
in  der  Regel  aus  Bei-  oder  Inschriften  irgend  wel- 
cher Art  ziemlich  genau  erfahren,  ohne  dass  wir  im 
einzelnen  Falle  sonderlich  viel  dadurch  gewonnen 
hätten;  nach  der  Kunstrichtung  fragen  wir  selten, 
nach  dem  Künstler  nie. 

Dass  auch  in  der  ägyptischen  Kunst,  wie  in  der 
Kunst  anderer  Völker,  eine  fortlaufende  Entwicke- 
lung und  Ausgestaltung  in  der  Darstellung  statua- 
rischer Typen  stattgefunden  hat,  kann  keinem  Zweifel 
unterliegen,  doch  können  wir  die  einzelnen  Phasen, 
die  das  Motiv  eines  Kunstwerkes  durchlaufen  hat, 
bis  zu  jenem  Stück,  das  uns  gerade  vorliegt,  in  der 
Regel  nur  ahnen,  wie  auch  die  Stellung,  die  ein  Werk 
innerhalb  dieser  Entwickelungsreihe  einnimmt. 

So  können  wir  auch  bei  dem  durch  die  Aus- 
grabungen von  Prof.  Naville  in  Theben  ans  Tages- 
licht gefördetem  Kultbild  der  Hathor,  der  soge- 
nannten Kuh  von  Der-el-Bahri,  wohl  sagen,  dass 
es  am  Ende,  oder  vielmehr  auf  dem  Höhepunkt 
einer  solchen  Entwickelung  steht,  aber  wann  und 
wo  die  Ausbildung  dieses  Typus  einsetzte,  und  welche 
Phasen  sie  durchlief,  bis  zu  dem  ausgezeichneten 
Werke  von  Der-el-Bahri  solche  Fragen  kann 
die  ägyptische  Kunstgeschichte  einstweilen  noch 
nicht  beantworten.  Dass  dieser  Typus  von  sehr 
langer  Dauer  war,  beweisen  Darstellungen  der- 
selben Art,  die  aber  an  Kunstwert  dem  Werk  von 


Der-el-Bahri  nachstehen,  aus  der  letzten  Fpoche 
der  ägyptischen  Kunst,  aus  der  Zeit  der  Psammetiche, 
und  dass  dieser  Typus  bereits  sehr  früh  einsetzt, 
dafür  scheint  der  Umstand  zu  sprechen,  dass  sein 
Motiv  der  Mythologie  entstammt.  Die  Göttin  Hathor 
ist  nämlich  dargestellt  in  der  Gestalt  ihres  heiligen 
Tieres,  der  Kuh,  wie  sie  den  Verstorbenen,  und  zwar 
den  Pharao  selbst  empfängt  und  ihn  in  ihren  Schutz 
nimmt. 

Fern  im  Westen,  wo  hinter  den  Sanddünen  der 
unendlichen  Wüste  alltäglich  die  Sonne  verschwin- 
det, und  dann  die  öde  weite  Fläche  mit  ihren  langen 
Schatten  zusehends  düster  und  düsterer  wird,  so 
dass  sich  der  einsame  Beobachter  in  der  unheim- 
lichen Stille  eines  Schauern  nicht  erwehren  kann, 
da  dachte  sich  der  Aegypter  das  Reich  der  Toten, 
die  Wohnung  und  den  Aufenthalt  der  Abgeschie- 
denen. Auf  ihrer  Wanderung  dahin  gelangt  die 
Seele  des  Verstorbenen  zunächst  in  eine  weite,  mit 
Papyrusstauden  bewachsene  Sumpflandschaft,  dem 
Aufenthalt  der  Göttin  Hathor.  In  Gestalt  einer 
Kuh  tritt  nun  die  Göttin  aus  dem  Papyrusdickicht 
heraus,  oder  schaut  daraus  hervor,  nimmt  die  Hul- 
digung des  Ankommenden  entgegen  und  führt  ihn 
weiter  in  die  Gefilde  der  Seligen. 

In  dem  Werke  von  Der-el-Bahri  ist  der  Augen- 
blick festgehalten,  wie  die  Kuh  aus  dem  Dickicht 
heraustritt.  Der  Papyruswald  ist  in  echt  ägyp- 
tischer Weise  durch  ein  Bündel  von  Papyrusstauden 
angedeutet,  die  an  jeder  Seite  neben  den  Vorder- 
beinen aus  dem  Boden  emporspriessen  und  mit  ihren 
Dolden  den  Kopf  des  Tieres  umrahmen.  Zwischen 
den  Hörnern  trägt  die  Kuh  das  Symbol  der  gött- 
lichen Hoheit,  die  Sonnenscheibe  mit  der  Uräus- 
schlange  und  zwei  emporsteigenden  Federn. 

Der  verstorbene  Pharao  ist  von  der  Göttin 
freundlich  aufgenommen  worden,  sie  umfängt  ihn 
gleichsam  mit  ihrem  Kopfe  und  will  ihm  ihren  Schutz 
angedeihen  lassen.  Der  Pharao,  einem  göttlichen 
Geschlechte  entsprossen,  steht  natürlich  in  einem 
ungleich  innigerem  Verhältnis  zu  der  Göttin,  als 
jeder  andere  Sterbliche,  und  diese  engere  Verbin- 
dung kommt  in  unserem  Kunstwerke  noch  beson- 
ders zum  Ausdruck,  durch  eine  zweite  Darstellung 
des  Königs.  Sitzend  sehen  wir  den  Pharao,  der 
diesmal  durch  die  rote  Farbe  als  noch  lebend  ge- 
kennzeichnet ist,  an  dem  Euter  der  Kuh  saugend. 
In  dieser,  für  unsere  Begriffe  etwas  sonderbaren 
Situation,  lag  für  den  Aegypter  eine  hohe  Bedeutung. 
Nach  dem  ägyptischen  Recht  muss  nämlich  eine  Frau, 
die  ein  Kind  oder  einen  Erwachsenen  adoptiert, 
ihm  bei  der  Adoption  einmal  die  Brust  reichen, 
zum  Zeichen,  dass  sie  hinfort  als  seine  Mutter  gelten 
will,  und  auch  alle  Pflichten  einer  solchen  auf  sich 
nimmt.  Wenn  nun  die  Göttin  in  unserem  Kunst- 
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werke  den  Pharao  nährt,  so  wird  dadurch  zum  ihm  ihren  göttlichen  Beistand  angedeihen  lassen 
Ausdruck  gebracht,  dass  sie  ihn  nicht  nur  in  ihren  will. 


Kopf  der  Kuh  von  Der-el-Bahri.  Kairo,  Museum. 

Grauer  Kalkstein,  etwa  lebensgross. 

ganz  besonderen  Schutz  nimmt,  sondern  ihn  sogar  Innerhalb  der  gegebenen  Grenzen  ist  dies  Motiv 

als  Sohn  anerkennt  und  in  mütterlicher  Fürsorge  nicht  gerade  besonders  dazu  angetan,  einen  Künst- 
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ler  zu  begeistern.  Die  Norm  stand  fest  und  seiner 
Phantasie  war  nicht  im  entferntesten  ein  so  weiter 
Spielraum  gelassen  wie  z.  B.  den  griechischen  Künst- 
lern oder  denen  der  Renaissance,  wenn  sie  ein  oft 
wiederholtes  Thema  bearbeiteten  und  in  stets  wech- 
selnden Variationen  zur  Darstellung  brachten.  Kunst 
und  Kunsthandwerk,  die  schon  in  Griechenland  und 
Rom  so  nahe  beieinander  stehen,  berührten  sich  in 
Aegypten  noch  viel  inniger,  gingen  ganz  ineinander 
über,  so  dass,  wo  Darstellungsform  und  Inhalt  ge- 
geben war,  der  Künstler  nicht  viel  Eigenes  hinzu- 
zugeben brauchte,  wenn  er  nicht  wollte  oder  nicht 
konnte  — über  eine  eminente  Fertigkeit  verfügten 
sie  fast  ausnahmslos. 

Gelang  es  ihm  aber,  innerhalb  der  straff  ge- 
zogenen Grenzen  dem  Werke  seine  Eigenart  auf- 
zuprägen, und  etwas  zu  schaffen,  was  sich  aus  der 
Masse  heraushebt,  so  sind  es  allerdings  Werke, 
die  noch  heute  unsere  Bewunderung  erregen.  Ein 
solches  Stück  ist  die  Hathor  von  Der-el-Bahri, 
ein  Kunstwerk  ersten  Ranges. 

Die  Darstellung  von  Tieren  war  den  Aegyptern 
nicht  ungewohnt,  sie  waren  selbst  geschickter  darin 
als  manche  griechische  Künstler  der  frühen  Zeit, 
aber  vielfach  lassen  ihre  Werke  eine  frische  Beob- 
achtung der  Natur  vermissen.  Um  so  mehr  über- 
rascht uns  die  Natürlichkeit,  die  lebendige  Beob- 
achtung und  das  nachempfundene  Leben,  das  der 
Kuh  von  Der-el-Bahri  innewohnt.  Abgesehen  von 
den  symbolischen  Zutaten  und  der  Masse  des  Ge- 
steins, das  aus  konstruktiven  Gründen  zwischen 
den  Gliedern  stehen  geblieben  ist,  haben  wir  ein 
Tier  vor  uns,  wie  es  die  Natur  geschaffen  hat,  wie 
es  in  den  Herden  Aegyptens  zahlreich  vertreten 
war,  und  wie  es  noch  heute  mit  denselben  Rassen- 
eigentümlichkeiten im  Sudan  vorkommt.  Mit  un- 
endlicher Sorgfalt  hat  der  Künstler  den  Bau  und 
die  Bewegung  des  Tieres  erlauscht  und  studiert, 
und  mit  Meisterschaft  weiss  er  die  Resultate  seiner 
Beobachtungen  im  Stein  festzuhalten  man  be- 
trachte z.  B.  einmal  die  Einzelheiten  des  Kopfes, 
jeder  Teil  ein  Stück  Anatomie!  Und  wie  raffiniert 
möchte  man  fast  sagen  hat  der  Künstler  es  verstanden, 
das  Rauhe  des  tierischen  Felles  wiederzugeben,  so 
ganz  und  gar  im  Gegensatz  zu  den  glatt  polierten 
Granitwerken,  die  in  scharfen  Glanzlichtern  das 
Licht  zurückwerfen,  und  mit  der  Kostbarkeit  des 
harten  Materials  und  seiner  Bezwingung  durch  eine 
erstaunliche  technische  Fertigkeit  kokettieren.  Durch 
eine  rauhe  Behandlung  der  Oberfläche,  die  nament- 
lich am  Kopfe  noch  deutlich  die  stehengebliebenen 
Meisseischläge  erkennen  lässt,  ist  eine  Verteilung 


von  Licht  und  Schatten  erreicht,  wie  sie  gerade  für 
das  kurz  behaarte  Fell  einer  Kuh  charakteristisch 
ist,  und  die  Farbe,  die  heute  nur  zum  Teil  erhalten 
ist,  wird  ursprünglich  noch  die  Natürlichkeit  des 
Ganzen  erhöht  haben. 

Das  Streben,  der  Natur  so  nahe  zu  kommen  wie 
möglich,  ist  unverkennbar,  und  doch  wieder  hat  der 
Künstler  von  einer  Idealisierung  nicht  ganz  abge- 
sehen, die  sich  in  einer  Steigerung  und  Veredelung 
der  Formen  ausspricht.  Die  schlanken  geraden 
Glieder  — übrigens  eine  Eigentümlichkeit  der  ägyp- 
tischen Rasse,  sind  in  den  Gelenken  gemindert,  der 
Rücken,  vom  Kreuze  ab  nach  hinten  nur  wenig  ab- 
fallend, in  den  Linien  etwas  korrigiert,  die  Hüft- 
knochen gerundet  und  namentlich  der  Leib,  der 
einer  Kuh  leicht  etwas  Unschönes  gibt,  straff  ein- 
gezogen und  wenig  betont. 

Der  Schöpfer  des  Werkes  hat  in  dieser  Kuh 
ohne  Zweifel  einen  schönen,  harmonisch  gebildeten 
Tierkörper  geschaffen,  der  Künstler  in  ihm  hat  aber 
zugleich  verstanden,  dem  Kopf  dieses  Tieres  etwas 
von  dem  Leben  der  Gottheit  einzuhauchen,  die  in 
dem  Leibe  ihre  Wohnung  aufgeschlagen  hat.  Aus 
dem  Kopfe  mit  den  edlen  Formen  und  dem  geist- 
voll sinnenden  Auge  leuchtet  uns  eine  Intelligenz, 
eine  geistige  Regsamkeit  entgegen,  die  noch  heute 
etwas  Ueberirdisches,  etwas  Göttliches  an  sich  hat. 

Man  sagt  von  einigen  alten  Kultstatuen,  dass 
in  ihrem  Blick  eine  Macht  gelegen  habe,  man  sagt 

die  Kuh  der  Hathor  hat’s  bewiesen,  noch  in 
unseren  Tagen.  Als  bei  der  Entdeckung  und  Aus- 
grabung des  Kunstwerkes,  das  als  Kultbild  in  einer 
kleinen  Kapelle,  noch  vollkommen  unberührt  stand, 
der  erste  Lichtstrahl  in  dasdunkle  Versteckdrang, und 
die  Arbeiter  plötzlich  diesen  Kopf  aus  dem  unter- 
irdischen Dunkel  auftauchen  sahen,  konnten  sie  sich 
eines  gewaltigen  Eindrucks  nicht  erwehren.  Die 
Kuh  habe  laut  gebrüllt,  erzählten  sie  später,  und 
den  ersten  Arbeiter,  der  sie  sah,  habe  sie  mit  ihrem 
Blick  so  von  Sinnen  gebracht,  dass  er  sich  mit  seiner 
Hacke  das  Bein  zerschlug. 

Mögen  die  Fellachen  sich  noch  ein  gut  Teil 
Aberglauben  und  Gespensterfurcht  bewahrt  haben, 
es  waren  immerhin  Arbeiter  einer  archäologischen 
Ausgrabung  und  gefasst  darauf,  dass  jeder  Augen- 
blick einen  solchen  Fund  bringen  kann  sie  suchen 
ja  danach.  Wenn  sie  trotzdem  durch  den  Blick 
dieser  Hathorkuh  in  solche  Aufregung  versetzt  wur- 
den, so  beweist  nichts  mehr,  dass  es  hier  dem  Künst- 
ler gelungen  ist,  seinem  Werke  einen  göttlichen 
Funken  einzuhauchen  und  ein  wirkliches  Kultbild 
zu  schaffen,  das  Bild  einer  hoheitsvollen  Göttin. 

August  Köster. 
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Federigo  Barocci. 


UNSER  wachsendes  Verständnis  für  die  Kunst 
des  Barock,  für  die  innere  Berechtigung  und 
das  eigentümliche  Wesen  dieses  Stiles  bringt  selbst- 
verständlich manche  Verschiebung  früherer  Ansichten 
hervor.  Jemehr  die  Forschung  in  die  Beweggründe 
des  Wandels  und  damit  in  die  Anfänge  des  Neuen 
eindringt,  desto  wichtiger  wird  ihr  auch  der  Künstler, 
der  uns  heute  beschäftigen  soll.  Abseits  in  seinen 
Bergen  zumeist,  ist  Federigo  Barocci  von  Urbino  doch 
früh  mit  den  Regungen  des  Neuen  in  Rom  ver- 
trautgeworden. Zwischen  Michelangelo  und  Rubens 
ist  kaum  ein  Maler  von  solchem  Belang  für  den 
Fortschritt  auf  diesem  Wege.  Er  darf  in  der  Ent- 
wicklungsgeschichte des  Barock  nicht  fehlen,  ja  er 
leitet  in  manchen  Bestrebungen,  seiner  letzten  Lebens- 
zeit besonders,  zum  Rokoko  hinüber,  obgleich  er 
schon  1526  geboren  und  1612  gestorben  ist. 

Bei  dem  eigenen  Vater,  dem  Reliefbildner  und 
Stempelschneider  Ambrogio  Barocci  empfing  er  die 
ersten  Grundlagen,  wie  so  manche  berühmte  Meister 
in  der  Goldschmiedswerkstatt  aufwuchsen.  Die  näch- 
sten Verwandten  mütterlicherseits  sind  Girolamo 
Genga  und  sein  Sohn  Bartolommeo;  sie  mussten  auf 
die  weitere  Entwicklung  entscheidenden  Einfluss  ge- 
winnen. Wenn  der  jüngere  auch  mehr  Architekt  war, 
so  half  doch  die  Kenntnis  der  Perspektive,  die  er  ver- 
mittelte, zur  Ueberlegenheit  in  solchen  Dingen  der  Ma- 
lerei, und  die  mannigfaltige  Anschauung  des  in  Florenz 
und  Oberitalien  herumgewanderten  Manneserweiterte 
den  Gesichtskreis  seines  Schützlings  daheim.  Noch 
unmittelbarer  freilich  muss  die  Erbschaft  des  Malers 
Girolamo  Genga,  sei  es  auch  nur  in  Zeichnungen 
und  Vorstudien  zu  den  hier  und  da  verstreuten 
Werken,  dem  angehenden  Nachfolger  zugute  gekom- 
men sein.  Wer  das  Gemälde  des  alten  Genga  mit 
der  Auferstehung  Christi  in  der  obern  Kapelle  von 
Sta.  Caterina  in  Via  Giulia  zu  Rom  kennt,  vermag 
sich  angesichts  eines  solchen  Beispiels  von  dem 
Schatz  der  Vererbung  einen  Begriff'  zu  bilden,  der 
schon  recht  inhaltsreich  heissen  darf.  Er  wird  in 
dem  Kraftsausbruch  beim  befreienden  Aufschwung 
des  Siegers  über  den  Tod,  mit  seinen  nackten  Engeln 
um  sich  her,  in  dem  Sturmwind,  der  über  die 
Fahne  der  Wachtmannschaft  wirbelt  und  ihren 
Träger  ins  Schwanken  bringt,  in  der  Flucht  des 
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jungen  Burschen  nach  rechts  und  dem  Eifer  des 
aufgeschreckten  Kriegers,  der  nach  links  daherjagt, 
um  die  vorn  schlafenden  Gefährten  zu  wecken,  den 
Versuch  erkennen,  eine  Bewegung  aus  der  Tiefe 
darzustellen,  die  zugleich  den  Aufstieg  zur  Flöhe 
mit  erklären  soll.  Bei  der  Gebundenheit  an  ruhigen 
Aufbau  der  Gestalten  im  Bildraum  kann  es  natür- 
lich nicht  gelingen,  diese  Körper  des  Vordergrundes 
mit  fortzureissen.  Indes  wir  verstehen  doch  Wunsch 
und  Willen  des  Urhebers  als  eines  Vorboten  des 
Strebens,  dem  Federigo  Barocci  dann  lange  Jahre 
seines  vollsten  Gelingens  gewidmet  hat. 

Bartolommeo  Genga  hat  den  jungen  Genossen  zu 
Giambattista  Franco  getan,  als  dieser  venezianische 
Nacheiferer  Michelangelos  1546  nach  Urbino  berufen 
ward,  um  die  Wölbung  des  Domchores  mit  einer 
Himmelfahrt  Marias  auszumalen.  Dies  Werk  ist 
beim  Einsturz  der  Kuppel  1789  mit  zugrunde  ge- 
gangen. So  sind  wir  auf  Vasaris  Bemerkungen,  der 
es  kurz  nach  der  Vollendung  sah,  allein  angewiesen. 
Aber  in  der  Sakristei  des  jetzigen  Domes  gibt  es 
noch  andre  Gemälde  von  Battista  Franco.  Lanzi 
erwähnt  ein  Altarbild  mit  der  Madonna  zwischen 
Petrus  und  Paulus,  als  vom  besten  florentinischen 
Stil,  im  Dom.  Die  gestreckten  Körper  dieser  Apostel- 
fürsten mit  bauschigen  Faltenlagen  um  die  Hüften 
wirken  noch  am  Anfang  der  siebziger  Jahre  bei  Fede- 
rigo Barocci  nach,  z.  B.  beim  Joseph  im  Presepe  für 
Madrid.  Und  die  kleinern  Bilder  Francos,  unter  denen 
sich  auch  eine  Auferstehung  hervortut,  helfen  den 
Charakter  des  Erstlingswerkes  begreifen,  das  uns  der 
Gewährsmann  Belloris  bezeugt:  die  hl.  Cäcilia  mit 
vier  andern  Heiligen,  die  man  doch  sicher  nur  aus 
Hochachtung  vor  dem  Namen  Barocci  auch  im  neuen 
Dom  wieder  auf  ihrem  Altar  aufgestellt  hat,  für  den 
sie  im  alten  geschaffen  war.  Das  Bild  sei  im  An- 
schluss an  Rafael  gemalt,  fügt  der  Zeuge  bei,  und 
für  Cäcilia  selbst  mit  dem  Engelkonzert  im  Himmel 
gilt  dies  ohne  Zweifel:  nur  stand  dem  zweiten  LI r- 
binaten  damals  nicht  der  Anblick  des  Originals 
zur  Verfügung.  Katharina  und  Magdalena  vorn,  denen 
hinten  rechts  Augustin  und  links  Johannes  gesellt 
sind,  zeigen  aber  die  nämlichen  langgestreckten  Pro- 
portionen und  verschränkten  Stellungen,  wie  jene 
biblischen  Kompositionen  Francos  in  der  Sakristei. 
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Selbst  die  Ungleichmässigkeit  in  der  Farbe  zwischen 
der  lebhaft  kolorierten  Hauptfigur  und  ihren  ver- 
blasenen  Begleiterinnen  fällt  ebenso  an  dem  Altar- 
bilde des  Lehrers  auf:  die  Madonna  ist  florentinisch 
bunt  gehalten,  die  beiden  Trabanten  vorn  wie  Rahmen- 
figuren gedämpft.  Solche  Unstimmigkeit  war  auch 
Vasari  an  der  Himmelfahrt  Marias  in  Fresko  auf- 
gefallen. So  werden  wir  dem  Zeugnis  Pompilio 
Brunis  gemäss  die  Cäcilia  schon  als  frühe  Leistung 
Baroccis  selber,  vor  1550  noch,  annehmen  müssen. 

Um  endlich  Originale  Rafaels  selber  zu  studieren, 
ging  er  dann  nach  Rom.  Aber  es  konnte  nicht 
ausbleiben,  dass  trotz  diesem  Eifer  der  Verehrung 
die  zeitgenössische  Landsmannschaft  den  Ankömm- 
ling in  ihre  Kreise  zog.  Taddeo  Zuccaro  ist  der 
unverkennbare  Vermittler.  Und  wer  von  Battista 
Franco  herkam,  musste  auch  in  den  Bann  Michelan- 
gelos geraten.  In  der  eigentümlichen  Verbindung  der 
Elemente  von  Giulio  Romano,  Giovanni  da  Udine, 
ja  Polidoro  da  Caravaggio  mit  seiner  dekorativen 
Fassadenmalerei  und  ihrem  antikischen  Beiwerk, 
liegt  der  Hauptinhalt  dieser  Studienjahre,  und  man- 
ches Bravourstück  Zuccaris  wird  berückend  da- 
zwischen gewirkt  haben.  Schon  im  Januar  1556  ward 
jedoch  dem  jungen  Meister  in  Urbino  ein  nächstes 
Altarbild  bezahlt:  es  war  die  hl.  Margarete  im  Kerker, 
wie  sie  mit  dem  Kreuz  in  der  Hand  über  dem  Drachen 
auf  blickt  und  durch  zwei  Engel  der  Glorie  des  Himmels 
ansichtig  wird.  Das  Werk  in  der  Confraternitä  del 
Corpus  Domini  ist  nicht  mehr  vorhanden. 

Schon  das  folgende  Werk,  der  1557  bestellte 
Altar  mit  dem  Martyrium  des  hl.  Sebastian  und  der 
auf  dem  Feigenbaum  erscheinenden  Madonna,  eignet 
sich  jedoch  vollends,  das  damalige  Kunstvermögen 
Baroccis  zu  charakterisieren.  Hier  leuchtet  sofort 
ein,  dass  er  über  die  Bildanschauung  der  Hoch- 
renaissance hinausstrebt.  Obwohl  die  Wahrschein- 
lichkeit des  Vorgangs  einen  weiteren  Abstand  der 
Bogenschützen  von  ihrem  Ziel  erfordert,  sind  im 
schmalen  Hochformat  dieses  Bildes  alle  Haupt- 
personen unten  zusammengedrängt.  Hier  springt  dem 
Beschauer  der  Bogenschütze  rechts  in  angespannter 
Drehung  seiner  Glieder  entgegen,  wenn  auch  nur 
vom  Rücken  gesehen  und  ebenso  abhängig  von  dem 
schlanken,  nach  beiden  Seiten  ausgreifenden  Jüngling 
in  der  Mitte,  wie  der  thronende  Befehlshaber  links, 
dessen  Richterstuhl  etwas  nach  einwärts  geschoben 
ist.  Von  der  stärksten  Herausforderung  unsres 
eigenen  Körpergefühls  und  Tastempfindens  ange- 
sichts der  muskulösen  Formen  steigt  die  Reihe  nach 
iinks  empor,  und  trotz  der  zentralen  Anordnung 
waltet  Reliefauffassung,  an  beiden  Rändern  stark 
herausschwellend.  Der  Feigenbaum  breitet  seine 
Zweige  schräghin  über  die  Umstehenden,  die  er 
beschattet,  und  schräg  gleitet  das  Bein  Madonnas 


hernieder,  während  das  Kind  auf  der  andern  Seite 
nach  oben  strebt,  von  spielenden  Kindern  auf  der 
Wolke  begleitet.  So  füllt  sich  die  Vorderfläche  im 
Aufstieg  hin-  und  wiederkehrend.  Nur  ein  Ueber- 
gewicht  des  oberen  Teiles  dürfen  wir  nicht  erwarten, 
solange  die  realistische  Durchführung  der  Untensicht 
und  das  Sitzen  auf  der  Spitze  des  Baumes  nicht  ver- 
lassen ward.  Dazu  reicht  die  Freiheit  des  jungen 
Meisters  noch  nicht.  Es  galt  zunächst,  die  gewohnte 
Reliefkomposition  in  Bewegung  zu  bringen,  und  die 
ruhige  Anschauung  der  Körper  innerhalb  ihres 
klar  entwickelten  Schauplatzes,  wie  die  Hochrenais- 
sance sie  gewollt,  durch  entgegendringendes  Ge- 
woge  der  Formen  über  den  Rand  des  Rahmens  hervor 
oder  längs  dieser  Fassung  hinauf  zu  überwinden. 
Damit  werden  die  angeschauten  Dinge  aktiv,  aber 
nicht  allein  unter  sich,  in  der  eigenen  Sphäre,  sie 
werden  aggressiv,  auf  das  Subjekt  des  Betrachters 
gerichtet  und  zwingen  es  zur  Beteiligung  an  dem 
Vorgang,  als  wäre  da  ein  Stück  von  ihm. 

Das  nämliche  künstlerische  Problem  beschäftigt 
den  Maler  ebenso  in  den  folgenden  Jahren,  als  er 

1560  abermals  nach  Rom  gegangen  war.  Mit  Federigo 
Zuccaro  und  Pierleone  Genga  aus  Acqualagna  hat  er 

1561  bis  1563  die  Deckengewölbe  im  Gartenhaus 
Pius  IV  geschmückt.  In  den  Uffizien  zu  Florenz 
sind  zwei  Skizzen  auf  einem  grossen  Blatte  für  die 
Gesamtdekoration  der  Wölbung  ausgestellt  (Nr.  907). 
In  den  Mappen  derselben  Sammlung  habe  ich 
auch  den  Entwurf  zum  Mittelstück  der  ersten  Decke, 
dem  Breitbild  der  hl.  Familie  gefunden,  die  Bellori 
sehr  ungenügend  beschreibt;  und  zwei  oder  drei 
herrliche  Vorbereitungen  zu  den  Tugenden,  die  in 
den  Ecken  neben  den  Inschrifttafeln  sitzen,  mit 
wappenhaltenden  Putten  über  ihren  Köpfen,  — be- 
sonders schön  aber  zu  der  einen,  bei  Bellori  nicht 
genannten,  neben  dem  rechteckigen  Bilde  der  Taufe 
Christi  an  der  Längswand  rechts  vom  Eingang. 
Hier  gehören  Barocci  sicher  auch  die  nackten  Kinder 
im  Fries,  wie  das  quergelegte  niedrige  Breitbild  mit 
Christus  und  der  Ehebrecherin  oben,  und  ovale 
Rahmen  mit  liegenden  Gestalten  unten,  während  an 
der  linken  Seite,  wenigstens  in  der  farbigen  Ausfüh- 
rung, abweichende  Eigenschaften  hervortreten.  Ausser 
den  geschmeidigen,  weichen  Einzelgestalten  derTugen- 
den,  die  doch  eigentlich  nur  ihrer  Schönheit  wegen 
da  sind,  gewährt  vor  allem  das  Deckenbild  im  recht- 
eckigen Stuckrahmen  den  Aufschluss,  den  wir  suchen: 
Rechts  steht  als  Eckpfeiler  die  muskulöse  Gestalt 
des  Joseph  gegen  ein  Säulenpostament  gelehnt.  Links 
drängt  Elisabeth  mit  ihrem  Knaben  auf  die  Mittel- 
gruppe zu,  an  einer  hellen  Brüstung  vorbei,  über  die 
Zacharias  hereinschaut.  So  heben  sich  die  farbigen 
Körper  heraus  und  werden  zu  Trägern  der  fort- 
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reissenden  Bewegung,  der  wir  folgen  sollen.  Diesem 
enthusiastischen  Zug  der  Ankommenden  leistet  die 
Madonna  mit  dem  Kinde  in  kräftiger  Ausladung 
Widerhalt,  während  der  Beschützer  als  getreuer 
Trabant  auch  den  Abschluss  bildet,  indem  er  sich  fast 
zu  hoch  emporreckt  und  oben  an  den  Rahmen  stösst. 

Eben  diesen  Nachteil  vermeidet  der  Künstler 
im  Deckenbild  des  zweiten  Zimmers  mit  der  Ver- 
kündigung, indem  er  es  als  Hochformat  nimmt  und 
auf  den  Eintretenden  richtet.  Hier  bringt  Belloris 
Beschreibung:  „er  zeigte  den  Engel,  der  Maria  die 
Botschaft  bringt“  gerade  die  entgegengesetzte  Vor- 
stellung zuwege,  als  sei  Gabriel  die  Hauptsache. 
Der  Beschauer  jedoch  wird  fast  völlig  an  Maria  hängen 
bleiben  und  den  Boten  nur  als  Erklärung  für  sie 
auffassen.  Links  vorn  an  ihrem  Tisch  neben  dem 
Vorhang  des  Bettes  hat  die  Jungfrau  ein  Knie  ge- 
beugt und  erhebt  nach  vorn  gewendet  beide  Hände, 
wie  eine  lauschende  Seherin,  der  die  Stimme  der 
Begeisterung  gar  Befremdliches  meldet.  Verwundert 
wendet  sich  auch  ihr  Auge  dem  Klange  zu,  der  ans 
Ohr  schallt;  aber  die  Erscheinung  des  Engels  selber 
nimmt  sie  nicht  gefangen.  So  gleicht  sie  ganz  einer 
delphischen  Sibylle,  die  das  Unerhörte  vernimmt, 
aber  sich  kaum  getraut,  nach  dem  Sprecher  umzu- 
schauen, und  lange  noch  findet  diese  Jungfrau  nicht 
die  Antwort  der  Bereitschaft : „Ecce  ancilla  Domini!“ 
— Gabriel  ist  durch  einen  tiefer  liegenden  Eingang 
hinten  rechts  heraufgekommen;  aber  er  schwebt  nun 
von  oben  schräg  herab,  bleibt  jedoch  in  der  Tiefe 
des  Bildes,  so  dass  die  Auserwählte  sich  fast  aus- 
nimmt, als  wäre  sie  ganz  allein  in  ihrer  Behausung. 
Eben  deshalb  darf  eine  Zeichnung  der  Uffizien,  auf 
der  die  Jungfrau  allein,  noch  in  etwas  andrer  Haltung 
kniet  und  rechtshin  horcht,  wo  in  der  Höhe  ihres 
Ohres  nur  die  hereinfahrende  Helligkeit  ihre  Vision 
versinnlicht,  wohl  als  Vorbereitung  für  dies  Decken- 
bild im  Casino  Pius  IV  genommen  werden;  freilich 
sind  wir  damit  noch  weit  von  der  Ausführung,  zu 
der  wir  eine  Aktstudie  in  der  Reihe  der  Tugenden 
oder  Musen,  gleich  einer  knieenden  Liebesgöttin  er- 
warten. — Ein  letztes  Deckenbild  im  Obergeschoss 
mit  der  Verlobung  der  hl.  Katharina  gehört  Barocci 
ebenfalls,  ist  aber  durch  Uebermalung  entstellt. 

Alle  vorbereitenden  Entwürfe  zu  den  Bildkom- 
positionen der  Villa  Pia  weisen  auch  technisch  noch 
die  Zugehörigkeit  zu  der  römischen  Schule,  ja  der 
Rafaelgemeinde  selber  auf.  Nur  die  Aktstudien  zu 
den  allegorischen  Frauengestalten  zeigen  schon  die 
Breite  des  Vortrags,  in  Kohle  auf  blaugrauem  Papier 
und  weiss  gehöht,  dass  man  den  Einfluss  Correg- 
gios zum  vollen  Durchbruch  gekommen  findet. 
Die  malerische  Durchführung  des  Deckenschmuckes 
sticht  grade,  soweit  sie  von  Baroccis  Hand  herrührt, 
durch  Farbenfrische  und  koloristische  Ueberlegenheit 


von  dem  Anteil  der  Mitarbeiter  ab,  unter  denen  wir 
Pierleone  Genga  wohl  als  den  Grotteskenmaler  nehmen 
dürfen,  der  in  diesen  Gemächern  die  übrigen  Flächen 
füllt.  So  liegt  die  Antwort  auf  die  Frage,  wann 
die  Bekehrung  Federigo  Baroccis  zur  Malweise  des 
Correggio  geschehen  sei,  an  dieser  Stelle  in  Rom 
gegeben.  WeitereMalereien  im  Dienste  PiusIV  wurden 
dann  mit  Geschichten  des  Moses  in  einem  Saal  des 
Belvedere  begonnen,  aber  infolge  der  schweren 
Erkrankung  des  Meisters  nicht  vollendet.  Als  un- 
fertige sind  sie  dann  beim  Umbau  zum  Statuen- 
museum geopfert  worden. 

Wir  könnten  unmittelbar  mit  den  Deckenbildern 
des  Gartenhäuschens  am  Vatikan  noch  ein  Altarstück 
verbinden,  das  in  irgend  einer  Kapelle,  sei  es  in  der 
Stadt,  sei  es  in  der  unmittelbaren  Nachbarschaft  Roms 
aufgestellt  gewesen  sein  muss,  weil  es  von  zwei 
auswärtigen  Künstlern  in  Rom  gestochen  ward,  von 
dem  Niederländer  M.  G.  1584,  und  von  dem  Toskaner 
Rafael  Guidi,  der  auch  sonst  nach  Barocci  gestochen 
hat,  1585 : die  Madonna  mit  Johannes  dem  Evangelisten. 

In  Florenz  ist  nun  wirklich  die  Originalstudie 
zum  knieenden  Evangelisten  Johannes  erhalten,  und 
zwar  schon  in  der  breiten  Kohlezeichnung  auf  blau- 
grauem Papier,  wie  er  sich  andächtig  zum  Jesus- 
kinde nach  links  herüber  wendet,  mit  seinem  Adler 
zur  Seite.  Sein  Kelch  kam  dann  vor  dem  Fuss  der 
Madonna  zu  stehen.  Und  Federskizzen  zu  dieser, 
bezeugen  abermals  die  engste  Verbindung  mit  der 
Madonna  di  S.  Simone  in  Urbino,  so  dass  das  Altar- 
stück in  Rom,  wenn  nicht  während  der  römischen  Jahre 
selbst  entstanden,  nur  um  die  nämliche  Zeit  wie  jene 
von  der  Heimat  aus  geliefert  sein  kann.  Die  Madonna 
mit  S.  Johannes  Evangelista  ist  noch  ein  Breitbild,  wie 
jene  Deckenkomposition  der  hl.  Familie,  wenn  auch 
nahezu  quadratisch  zugeschnitten,  und  teilt  mit  ihr  den 
einheitlichen  Zug  der  Gestaltenbewegung.  Keine 
weitere  Begleitung  stört  die  stille  Andacht,  die  den 
künftigen  Lieblingsjünger  erfüllt.  Eine  einzige  grosse 
Diagonale  geht  durch  das  ganze  Bild. 

Johannes  leitet  mit  seiner  Haltung  auch  hinüber 
zur  hl.  Lucia  im  Madonnenbilde  des  Louvre,  zu  dem 
vorbereitende  Studien  und  der  Originalkarton  in 
Florenz  erhalten  sind,  und  die  Maria  mit  dem  Kinde 
vor  ihm  zu  dem  Altar  in  Urbino  mit  den  Aposteln 
Simon  und  Thaddäus.  Damit  haben  wir  eine  Drei- 
zahl von  Werken  beisammen,  die  nach  schwerer  Prü- 
fung des  Schicksals  den  ersten  Aufschwung  daheim 
bedeuten.  Unter  ihnen  ist  wieder  die  Madonna  di 
S.  Simone  und  S.  Taddeo  in  ihrem  Anschluss  an  den 
schwungvollen  Vortrag  Correggios  noch  etwas  unge- 
füge, und  wirkt,  ohne  den  ursprünglichen  Rahmen  und 
die  sichere  Beziehung  zum  Standort  in  der  Kirche, 
nun  in  der  Galerie,  beliebig  aufgehängt,  nicht  so 
glücklich,  wie  sie  könnte.  Der  ruhige  Halt,  der  ihr 


59 


verloren  gegangen,  ist  im  Aufbau  der  Louvremadonna 
innerlich  gesichert:  hier  hat  die  bewegte  von  rechts 
ankommende  Lucia  in  dem  ungestörten  Leser  Anto- 
nius Abbas  gegenüber  einen  festen  Widerpart  be- 
kommen, und  selbst  die  Gottesmutter,  die  über  dem 
Boden  schwebt,  wird  durch  die  geschäftigen  Engel- 
kinder, die  sie  krönen,  so  sorgfältig  ins  Gleich- 
gewicht gebracht,  dass  das  Ganze  fast  wie  eine 
Rückkehr  zu  rafaelischer  Architektonik  anmutet,  so- 
lange man  die  Helldunkel-  und  Farbendynamik  im 
Sinne  Correggios  ausser  Betracht  lässt. 

In  allen  drei  Werken  lebt  schon  die  glühende 
Begeisterung,  die  diesen  Künstler  auszeichnet  und 
sich  immer  reiner  auch  seinen  Gestalten  mitteilt. 
Sie  blickt  uns  bezaubernd  an  aus  ihren  Augen, 
nimmt  uns  selbst  im  verlorenen  Profil  eines  Kopfes 
noch  gefangen,  und  dringt  mit  dem  Spiel  der  Farben, 
dem  Gewoge  des  Helldunkels  in  unsere  Seele.  Hier 
aber  gesellt  sich  den  sehnsüchtigen  Verehrern  noch 
erquicklich  genug  die  glückliche  Mutter  mit  ihrem 
gesunden  Knaben,  oder  der  ruhevolle  Ernst  eines 
Alten  mit  ehrwürdigem  Haupt. 

Solche  Künstlernatur  drängt  nach  einem  ein- 
heitlichen Erguss  ihres  Wesens,  in  dem  auch  die 
letzten  Reste  starren  Metalls  geschmolzen  sind.  Wenn 
es  gelänge,  die  plastischen  Körperwerte,  die  Michel- 
angelo schon  gebändigt,  dass  sie  inneres  Erlebnis 
künden,  nun  vollends  in  mimische  Ausdruckswerte 
umzusetzen,  alle  Schönheit  des  Leibes  im  Feuer  des 
seelischen  Aufschwungs  zu  läutern!  Das  ist  der  Sinn 
der  künstlerischen  Grosstat,  die  Barocci  mit  der 
Kreuzabnahme  im  Dom  von  Perugia  1569  vollendet. 

Schon  dem  Literaten  Beilori  ist  das  geschlossene 
Ineinandergreifen  aller  Figuren  als  grosser  Vorzug 
dieser  Schöpfung  aufgefallen.  Aber  mit  dem  Zu- 
sammenhang aller  Körper  in  diesem  Ganzen  wird 
doch  nur  die  erreichte  Einheit  der  plastischen  Kompo- 
sition bezeichnet.  Im  Lebenswerk  des  Meisters  be- 
deutet die  Kreuzabnahme  zu  Perugia  eine  höchste  An- 
spannung seiner  Kraft : nicht  immer  bot  sich  in  seinem 
Wirkungskreis  solche  Gelegenheit  auf  dem  Gebiet 
der  tragischen  Kunst  mit  den  Grössten  seiner  Zeit  zu 
ringen.  Im  Zauber  des  Helldunkels  und  der  Farben- 
harmonie hat  er  es  vollbracht,  alle  plastischen  Körper- 
werte in  mimische  Ausdruckswerte  aufzulösen  und 
im  rein  malerischen  Vollzüge  die  Gemeinschaft  Aller 
um  den  Leib  des  Herrn  als  ergreifendes  Erlebnis 
zu  vermitteln.  Das  ist  der  vollendete  Sieg  des 
Neuen,  das  er  gewollt. 

Den  folgendenjahren  gehört  noch  die  Erscheinung 
des  Auferstandenen  vor  seiner  Mutter  und  ihren 
Frauen  an,  die  nur  in  einem  grossen  Karton  der 
Uffizien  (No.  560)  auf  uns  gekommen  scheint.  Die 


vorbereitenden  Zeichnungen  bezeugen  nahe  Ver- 
wandtschaft mit  denen  zur  Kreuzabnahme,  besonders 
zu  der  Gruppe  der  Frauen  unten.  Damit  hätten 
wir  chronologisch  die  erste  der  „Begegnungen“,  die 
sich  dann  in  langer  Reihe  durch  die  Tätigkeit  des 
Malers  hinziehen.  Diese  Erscheinung  des  Sohnes 
vor  der  kranken,  vom  Schmerz  um  seinen  Tod  ge- 
brochenen Mutter,  die  halb  liegend  von  einer  Ge- 
fährtin gehalten  wird,  während  Magdalena  knieend 
das  Wundmal  am  Eusse  betrachtet,  ist  noch  ganz 
ruhige  Gegenwart,  nichts  als  beteuerndes  Dasein: 
ich  bin  es  und  lebe,  seid  getrost!  Als  Abwand- 
lungen in  lebhaftere  Tonart  entwickeln  sich  daraus  die 
Erscheinung  des  Auferstandenen  vor  Magdalena  am 
Grabe,  in  kleinerer  Vorbereitung  zu  Florenz,  in 
voller  Ausführung  als  Altarbild  zu  München  (1590 
datiert),  und  ferner  das  Noli  me  tangere  für  Lucca,  das 
wir  nur  aus  Stichen  des  Luca  Ciamberlano  (1609)  und 
des  Raphael  Morghen  kennen,  aber  durch  Zeichnungen 
in  Florenz,  wo  der  Auferstandene  zurückweicht 
wie  in  Stockholm  mit  der  andringenden  Magdalena, 
bestätigt  finden.  Weiter  noch  geht  die  Berufung  des 
Apostels  Andreas  für  Pesaro  (jetzt  Brüssel),  1583 
vollendet.  Die  Zeichnungen  in  Florenz  bieten 
zwei  verschiedene  Vorstufen.  Ein  Blatt,  auf  dem 
alle  drei  Gestalten:  Christus  links,  Andreas  in 
der  Mitte,  und  hinter  ihm  Petrus  in  eine  Diago- 
nale geordnet  sind,  ist  besonders  lehrreich  für  die 
Fortschritte  der  Komposition;  denn  sie  knüpft  noch 
an  die  Geburt  Christi  für  Madrid  (um  1570)  an, 
in  der  sich  Joseph,  hinten  links,  und  Maria,  in  der 
Mitte  ebenso,  nur  bei  entgegengesetzter  Richtung,  auf 
das  Kind  unter  der  Futterraufe  rechtshin  bewegen.  Ein 
früherer  Entwurf  dazu  in  Florenz  hat  links  vorn  den 
hereindrängenden  Hirten,  der  nachher  vor  die  Tür 
des  Stalles  verwiesen  ward,  und  damit  noch  einen 
Konkurrenten  neben  der  jungen  Mutter,  der,  so  schön 
er  war,  geopfert  wurde,  um  die  einheitliche  Diago- 
nale zu  erhalten.  Durch  diesen  Einblick  in  die 
Zeichnungen  begreifen  wir,  dass  auch  die  heiligen 
Familien,  wie  die  Ruhe  bei  der  Rückkehr  von 
Aegypten  (Rom,  Vatikan,  aus  Perugia:  1573)  und 
die  Madonna  del  Gatto  (London,  N.  G.  c.  1575;  das 
Exemplar  in  Chantilly  ist  Atelierarbeit  oder  Kopie), 
als  mehr  oder  minder  beruhigte  Begegnungen  erklärt 
werden  können,  indem  sich  die  beteiligten  Personen 
noch  gegeneinander  bewegen  oder  zur  geschlossenen 
Gruppe  vereinigen. 

Freie  Abwandlung  des  künstlerischen  Problems 
bedeutet  jedoch  eine  andre  Reihe  verwandter  Art, 
die  wir  an  die  Verkündigung  für  Loreto  (1580 — 83) 
knüpfen  wollen.  Mehrere  Zeichnungen  in  Florenz 
bezeugen,  dass  die  Haltung  der  Jungfrau  sich  dem 
Künstler  bald  entscheidend  ergeben,  obgleich  er  sie 
gewissenhaft  bis  aufs  nackte  Modell  zurück  verfolgt. 
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Dagegen  sind  für  den  Engel  verschiedene  Anläufe 
genommen  und  erst  spät  die  Lösung  gefunden,  die 
ihn  unterordnet  und  ihn  fast  auf  den  entzückten 
Anblick  der  Auserwählten  beschränkt,  wie  es  das 
hoheitvolle  Wesen  dieser  Maria  mit  ihrer  stolzen 
Demut  eigentlich  allein  verträgt.  Das  Verlangen, 
ihr  den  herrlichen  Jüngling  in  kühner  Entfaltung 
seiner  Schönheit  zu  gesellen,  bestimmt  noch  die  ersten 
Entwürfe;  aber  auf  alle  wurde  wieder  verzichtet  zu 
gunsten  der  Beruhigung  und  der  Bescheidung  bei 
einem  Kopf  in  verlorenem  Profil,  dessen  Augen  wir 
nicht  einmal  zu  sehen  bekommen.  In  dieser  Ent- 
stehungsgeschichte liegt  bereits  der  Gedanke:  wie 
wäre  es,  die  Annunziata  ganz  ohne  Gabriel  zu 
geben?  So  ist  sie  uns  schon  bei  der  Vorbereitung 
des  Deckenbildes  für  Villa  Pia  in  Rom  einmal  auf- 
gestossen.  Und  die  Uffizien  zeigen  eine  solche 
Maria  in  ihrem  Gemach,  ohne  Engel,  die  doch  wohl 
als  Verkündigung  gemeint  ist  (Rahmen  613).  Ver- 
wandeln wir  den  Innenraum  in  einen  Wolkenhimmel, 
so  haben  wir  das  Urbild  für  die  Beata  Michelina,  die 
als  Pilgerin  auf  dem  Kalvarienberg  kniet  und  in  seliger 
Kontemplation  den  Kreuzestod  nacherlebt,  eins  der 
wunderbarsten  Gemälde  Baroccis,  das  aus  Pesaro  in 
den  Vatikan  gekommen  ist  und  dort  neben  der  Ver- 
kündigung aus  Loreto  hängt,  — wieder  ein  durch- 
schlagender Beweis  für  den  Vergeistigungsprozess, 
der  sich  bei  Barocci  vollzogen  hat.  Er  führt  uns 
gegen  die  Mitte  der  neunziger  Jahre  zur  Stigmatisation 
des  Franz  von  Assisi. 

Eine  kleine  Zeichnung  in  Florenz  erzählt  von 
dem  ersten  Versuch,  diese  Transfiguration  von  La 
Vernia  zu  fassen.  Da  kniet  der  Heilige  vorn  in  der 
Mitte,  und  der  Bruder  Rufinus  kommt  von  rechts 
darüber  zu;  er  sieht  was  da  vor  sich  geht:  die  Be- 
gegnung mit  einem  Ueberirdischen  , das  den  Ver- 
zückten mit  sichtbaren  Zeichen  der  Berührung  be- 
gabt. Also  auch  hier  das  Problem  der  Gegen- 
einanderführung zweier  Wesen,  aber  in  verfeinerter 
Form:  der  Kruzifixus  am  Himmel  als  Lichterschei- 
nung, eine  Zwischenstufe  zwischen  der  Verkündigung 
mit  und  ohne  Engel,  oder  zwischen  Noli  me  tangere 
und  Vision  der  Michelina.  Das  kleine  Gemälde  in 
den  Uffizien  und  das  grosse  Altarbild  der  Kapuziner 
in  der  Pinakothek  von  Urbino  zeigen  die  Weiter- 
entwicklung. Eine  grosse  landschaftliche  Zeich- 
nung in  London  nimmt  aber  diese  Seite  des  ersten 
Entwurfs  wieder  auf  und  fügt  den  rechts  knieenden 
Franz,  wie  den  links  hinten  abgehenden  Klosterbruder 
völlig  in  die  Waldeinsamkeit  ein,  deren  grosse  Bäume 
sich  gebärden,  als  wirkten  sie  tätig  mit  bei  dem  Wun- 
der, das  da  geschieht.  Die  eigenhändige  Radierung 
mit  der  Stigmatisation  hält  sich  zwischen  den  beiden 
verschiedenen  Lösungen  in  der  Mitte.  Der  Kloster- 
bruder ist  aus  dem  Vordergrund  nach  rechts  hinten 
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verwiesen,  und  kehrt  dem  Vorgang  den  Rücken,  wie 
auf  der  Londoner  Zeichnung.  Die  Gestalt  des  Hei- 
ligen vorn  wird  allein  in  stärkerer  Schraffierung 
durchgeführt  und  so  aus  der  flüchtig  angedeuteten 
Landschaft  mehr  hervorgehoben.  Die  Szenerie  er- 
scheint wie  eine  Ausstrahlung  dieses  heftig  erregten 
Menschenkindes.  Die  Figur  des  Knieenden  selbst 
stammt  aus  dem  „Perdono  di  S.  Francesco“,  dem 
Altarbild  für  die  Kirche  der  Franziskaner,  das  den 
Maler  sieben  Jahre  lang  (1570—77)  beschäftigt  hat, 
und  führt  uns  zu  dem  Erstling  einer  andern  Reihe. 

Das  soeben  genannteMeisterstück  hochkirchlicher 
Kunst  nimmt  im  Leben  Baroccis  ungefähr  dieselbe 
Stelle  ein,  wie  die  Grabtragung  in  der  Laufbahn 
Rafaels.  Es  ist  ein  Schmerzenskind  wie  jene,  aber 
als  durchdachte,  in  allen  Teilen  von  Grund  aus 
studierte  Leistung  auch  die  Stamm-Mutter  zahlreicher 
Nachkömmlinge  geworden.  Wie  die  Kreuzabnahme 
in  Perugia,  auf  die  es  folgt,  steht  auch  dieses  Altar- 
bild als  ausgeprägtes  Beispiel  des  Barockstils  da. 
Ueber  dem  unten  an  der  Schwelle  der  Portiuncula 
knieenden  Mönche  quillt  fast  erdrückend  die  Glorie 
des  Himmels  hervor:  links  die  fürbittende  Maria, 
rechts  der  barmherzige  Nikolaus  von  Bari,  und 
zwischen  beiden  aufrecht,  aus  einer  Lichtsphäre  her- 
ausfahrend, der  Gottessohn  selbst,  wie  der  höchste 
Richter  der  Welt.  Die  ganze  Gestaltenfülle  mit 
begleitenden  Engeln  und  Wolkengeschiebe  wird  hier 
nach  oben  geworfen  und  drängt  in  kräftiger  Aus- 
ladung in  dem  halbrundgeschlossenen  Rahmen  zu- 
hauf, während  der  Einzelfigur  drunten  nur  durch 
Architekturteile  und  Beiwerk  an  der  Vorhalle  des 
Kirchleins  der  nötige  Rückhalt  gegeben  wird,  damit 
die  Erfüllung  des  Gebets  um  Gnade  für  die  Sünder 
nicht  gleichzeitig  den  Menschenfreund  selber  zer- 
malme. 

Dies  Hereinplatzen  der  Oberwelt  wird  aber 
schon  im  nächstverwandten  Werke  gedämpft  und 
aus  dem  stark  plastischen  Stil  des  Perdono  vielmehr 
in  malerische  Weichheit  und  geschmeidigen  Fluss 
der  Formen  übertragen.  Es  ist  die  Madonna  del 
Rosario  in  S.  Rocco  zu  Senigallia,  die  in  mehr  als 
einem  Sinne  wie  eine  Variation  zum  Perdono  di 
S.  Francesco  gelten  darf  (1588-  91).  Auch  hier  die 
Madonna  mit  dienenden  Trabanten  auf  Wolkenballen 
am  Himmel,  auch  hier  der  betend  knieende  Dominicus 
einsam  auf  Bergeshöhe  zu  ihren  Füssen;  — aber  alles 
aufgelockert  und  duftiger  geworden,  das  Ganze  ein 
Nachtstück  mit  Mondscheinbeleuchtung  und  schim- 
mernder Landschaft  im  Tale  drunten. 

Das  wird  erst  recht  verständlich,  wenn  wir 
den  durchgreifenden  Umschwung  in  Betracht  ziehen, 
den  die  Madonna  del  Popolo  für  Arezzo  vom  Jahre 
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1579  bezeugt  (jetzt  Florenz,  Uffizien).  In  dieser  Er- 
scheinung der  Madonna  und  des  Erlösers  über  der 
unten  versammelten  Bruderschaft  der  Misericordia 
wird  der  architektonische  und  plastische  Aufbau 
der  früheren  Altarbilder  völlig  verlassen,  und  eine 
rein  malerische  Anordnungder  ausgebreiteten  Figuren- 
massen tritt  an  die  Stelle.  Wie  Taubenscharen  sich 
auf  dem  Markusplatz  in  Venedig  niederlassen,  sich 
auf  dem  Boden,  auf  Treppen  und  Postamenten  ver- 
teilen, bis  sie  an  einer  Stelle  des  Kirchengebäudes 
aufgescheucht  emporflattern,  — sodass  am  einen  Ende 
der  Vogelschwarm  in  die  Luft  steigt  und  im  Zuge 
sich  ausbreitet,  — so  füllen  hier  Einzelkörper  und 
Gruppen  den  öffentlichen  Platz  vor  dem  Kirchlein, 
und  mitten  aus  den  Heraustretenden,  die  den  war- 
tenden Bettlern  Almosen  spenden,  erhebt  sich  von 
Engeln  getragen  Maria,  im  Fluge  zum  Sohne  hinauf, 
der  ihr  entgegen  wartet.  Hier  ist  alles  luftig  und 
weich  in  der  lichten  Höhe,  in  Helldunkelspiel  ge- 
taucht auf  dem  irdischen  Grunde.  Und  im  Ent- 
zücken über  die  Gnade  sonnen  sich  die  nackten 
Kranken,  die  Blinden  und  Krüppel  neben  der  an- 
mutigsten Ciociarenmutter , mitten  unter  den  Vor- 
nehmen und  Bürgern  der  Stadt,  wo  alle  Erträgnisse 
der  früheren  Arbeiten,  der  „Geburt  Christi“  mit  den 
Hirten,  der  „Rast  der  heiligen  Familie“  oder  der 
„Madonna  del  Gatto“  ausgeschüttet  sind. 

Dieselbe  Weiterführung  findet  sich  auf  einem 
folgenden  grossen  Kirchenbild,  dem  Martyrium  des 
hl.  Vitalis  für  Ravenna,  1583  vollendet,  jetzt  in 
der  Brera  zu  Mailand.  Diese  reichbewegte,  rein 
malerisch  geordnete  Darstellung  eines  an  sich  ab- 
schreckenden Auftritts  wäre  allein  imstande,  Ba- 
rocci  unter  den  Historienmalern  Roms,  von  denen 
er  herkommt,  einen  ehrenvollen  Platz  zu  sichern. 
In  dem  monumentalen  Zuschnitt  ist  keine  Stelle 
mit  rein  dekorativem  Füllwerk  oder  flüchtig  im- 
provisierter Zutat  gefüllt,  sondern  es  ist  alles  im 
Einzelnen  wohl  erwogen  und  gewissenhaft  durch- 
studiert, und  doch  werden  schliesslich  die  genauesten 
Vorbereitungen  wieder  der  Massenwirkung  unter- 
geordnet, wie  eine  Komposition  nach  den  Gesetzen 
des  Helldunkels  und  der  Farbenverteilung  es  fordert. 

Indes,  die  engeren  Verhältnisse  in  der  Heimat 
nötigten  den  Meister  von  Urbino  bald,  auf  jeden  Wett- 
eifer mit  der  Wandmalerei,  wie  einst  in  Kirchen  und 
Palästen  Roms,  zu  verzichten.  So  darf  ein  gleich- 
zeitiges Altargemälde  für  die  Bruderschaftskapelle 
Sta.  Croce  in  Senigallia  (von  1582)  als  Beleg  für 
diese  Selbstbeschränkung  bezeichnet  werden,  eben 
weil  es  inhaltlich  zur  tragischen  Kunst  gehört  und 
unleugbar  an  die  Kreuzabnahme  von  Perugia  wieder- 
anknüpft:  die  Grabtragung  des  Herrn  mit  Magda- 
lena im  Vordergrund  rechts.  Bei  aller  Strenge  des 
zugrunde  liegenden  Aufbaues  sind  doch  die  Körper 


der  Beteiligten  durchweg  in  geschmeidige  Bewegung 
eingegangen  und,  auch  bei  physischer  Anspannung 
an  schwierigem  Wendepunkt  der  Tätigkeit,  sämtlich 
zu  Trägern  edelsten  Ausdrucks  geworden,  während 
die  wankende  Mutter  hinten  im  Arm  der  Frauen  und 
die  sehnsüchtig  sich  entgegenneigende  Magdalena 
vorn,  in  verlorenem  Profil,  die  Vermittlung  der  An- 
dacht übernehmen,  deren  selische  Tiefen  der  feierlich 
getragene  Rhythmus  des  Ganzen  ergreifend  ver- 
kündet. Eine  so  malerische  Lösung  der  Aufgabe  war 
erst  möglich,  nachdem  in  der  Madonna  del  Popolo 
die  Wandlung  des  Verfahrens  vollauf  bewährt  war. 

Dagegen  müssen  wir  zu  dem  Aufbau  des  Per- 
dono di  S.  Francesco  in  zwei  Stockwerken  zurück- 
blicken, wenn  es  nun  gilt  eine  Art  von  Umkehrung 
dieser  Komposition  zu  verfolgen,  die  sich  unter  dem 
Titel  „La  Concezione“  ihr  gegenüberstellt.  Die  Einzel- 
gestalt der  Hauptperson  oben,  eine  Schar  von  Ver- 
ehrern unten,  kennzeichnet  kurzweg  das  Schema. 
Das  Bild  aus  San  Francesco  in  der  Pinakothek  von 
Urbino  ist  nach  dem  Zeugnis  von  Belloris  Ge- 
währsmann vom  Künstler  selbst  in  späten  Jahren 
mit  Oelfarbe  übergangen,  da  sich  die  ursprüng- 
lichen Waschfarben  nicht  hielten.  So  haben  wir 
mit  einer  nachträglichen  Redaktion  zu  rechnen,  die 
den  anfangs  beabsichtigten  Charakter  veränderte. 
Und  suchen  wir  diesen  zu  ergründen,  so  muss  die 
Auffindung  einer  Zeichnung  in  den  Uffizien  doppelt 
willkommen  sein,  die  sichtlich  früh  entstanden,  die 
Jungfrau  ganz  allein  im  Luftraum  stehend  gibt, 
während  der  Ausführung,  in  der  dann  Stifterbildnisse 
zu  ihren  Füssen  hinzugekommen  sind,  eine  andere, 
malerisch  frei  und  duftig  behandelte  Zeichnung  der- 
selben Hauptfigur  in  Wien  entspricht. 

Noch  wertvoller  fast  ist  eine  andere  Erkennung: 
die  1799  von  den  Franzosen  mit  der  alten  Kapu- 
zinerkirche bei  Macerata  verbrannte  Konzeption 
mit  den  unten  stehenden  Heiligen,  Johannes  dem 
Täufer,  Franciscus,  Bonaventura  und  Antonius  von 
Padua,  ist  wenigstens  in  einer  Originalskizze  der 
Uffiziensammlung  erhalten,  so  dass  wir  die  Be- 
stätigung erlangen,  wie  diese  „Gestalten  von  sicherer 
Entschiedenheit“  zur  Glorie  der  Immaculata  hin- 
zugeordnet waren.  Der  malerische  Fortschritt  im 
Sinne  der  Madonna  del  Rosario  ist  auch  hier  un- 
verkennbar. 

Mit  dem  wiedergewonnenen  Zwischenglied  stellt 
sich  nun  eine  neue  Verbindung  mit  erhaltenen 
Werken  her,  die  ohne  diesen  Entwurf  zu  dem  ver- 
lorenen Altarbild  von  Macerata  nicht  wohl  zu  er- 
bringen war.  Der  Jungfrau  mit  der  Engelglorie  in 
den  Lüften  entspricht  jetzt  der  gekreuzigte  Christus 
mit  klagenden  Himmelsboten  oben,  den  versammel- 
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ten  Heiligen  dort  die  Unterordnung  des  Märtyrers 
Sebastian  und  der  Mater  dolorosa  mit  dem  Lieblings- 
jünger, in  dem  Altargemälde  für  den  Dom  von 
Genua  (voll.  1596).  Eine  Wiederholung  dieser  für  den 
Dogen  Senarega  geschaffenen  Komposition  ist  offenbar 
das  späte  Bild  der  Compagnia  della  Morte,  auf  dem 
die  unteren  Figuren  schon  von  dem  Schüler  Alessandro 
Vitali  ausgeführt  sein  sollen:  die  Gruppe  der  Maria 
mit  Johannes  ist  nach  links  herübergenommen  und 
auf  die  rechte  Seite  die  Magdalena  aus  der  Grab- 
legung von  Senigallia  gesetzt,  die  eben  damals  in 
Urbino  von  Beschädigungen  gereinigt  und  so  fast 
erneuert  wurde.  Das  Wichtigste  an  dem  Bilde 
ist  die  Christusfigur,  die  Barocci  eigenhändig  gemalt 
hat:  sie  ist  tiefer  herabgerückt,  etwas  grösser  im 
Maßstab  und  gibt  dem  Körper  so  leibhaftigere  Ge- 
genwart in  absehbarer  Nähe.  Keine  Photographie 
vermag  den  Eindruck  der  lichten  Malerei  wiederzu- 
geben, die  Verklärung  des  freiwilligen  Opfertodes, 
die  der  Künstler  hier  (1599 — 1600)  erreicht  hat. 

Noch  näher  als  diese  Kreuzigungsbilder  zur 
Concezione  von  Macerata  gehört  nun  aber  die  Himmel- 
fahrt Marias  als  letzte  Verwandlung  des  nämlichen 
Aufbaues  hierher.  Wir  dürfen  die  eigentümliche 
in  farbiges  Clairobscur  gesetzte  Skizze  in  Dresden 
als  ein  Vermächtnis  der  Spätzeit  von  fast  körper- 
loser malerischer  Auflösung  der  Formen  charakte- 
risieren. Solche  Datierung  empfängt  ihren  vollen  Er- 
weis durch  die  Tatsache,  dass  sich  zu  Urbino  im 
Palast  Albani  noch  die  Ausführung  als  Altargemälde 
befindet,  und  zwar  in  unvollendetem  Zustande,  wie  der 
Künstler  sie  hinterlassen  hat.  Der  farbige  Eindruck 
dieser  hellen  Untermalung  ist  ganz  abweichend  von 
dem  dunkeln  Nachtstück  in  Dresden;  aber  die  Kom- 
position stimmt  völlig  überein,  und  weitere  Schichten 
des  Farbenauftrags  hätten  die  Annäherung  an  das 
kleine  Vorbild  natürlich  weitergeführt.  Die  herr- 
liche Zeichnung  zum  Ganzen  hat  sich  in  Chatsworth 
beim  Duke  of  Devonshire  erhalten,  zahlreiche  Studien 
sind  in  Florenz  als  wichtige  Belege  für  den  letzten 
Stil  des  Meisters  selbst. 

Im  Dresdener  Gemälde  vollends  liegt  eine  so 
schwungvolle  Leichtigkeit  des  Vortrags  in  der  durch 
und  durch  malerisch  erfundenen  und  zugleich  deko- 
rativ höchst  wirksamen  Erscheinung  vor,  dass  wir 
uns  mitten  im  Entwickelungszuge  des  Barock  zum 
Rokoko  hinüber  zu  befinden  glauben,  und  diese  far- 
bige Vorbereitung  ist  doch  ums  Jahr  1610  bis  1612, 
kurz  vor  dem  Tode  des  Meisters,  und  im  entlegenen 
Urbino  entstanden ! 

Noch  eine  letzte  Reihe  künstlerischer  Probleme 
muss  durchverfolgt  werden,  um  den  Beitrag  des 
Meisters  von  Urbino  zur  Entwickelung  des  Barock- 


stils in  der  Malerei  vollends  zu  würdigen.  Sie  wird 
am  besten  in  ihrem  Wesen  erkannt,  wenn  wir  aber- 
mals auf  das  strenge  Altarwerk  mit  dem  Perdono 
di  San  Francesco  zurückgreifen,  nun  aber  auf  den 
unteren  Teil  des  Bildes,  mit  dem  architektonischen 
Schauplatz  unter  der  schattenden  Wolkenbank  der 
Glorie,  die  dem  frommen  Bittsteller  so  vordringlich 
über  den  Kopf  kommt.  Es  handelt  sich  um  die 
perspektivische  Vertiefung  der  dargestellten  Räum- 
lichkeit in  drei  hintereinander  liegenden  Schichten, 
die  durch  verschiedene  Beleuchtungsgrade  für  die 
Helldunkelbewegung  dienstbar  gemacht  werden. 
Nicht  die  Raumtiefe  als  solche  ist  es,  die  hier  ge- 
sucht wird,  nicht  der  Reiz  der  Linearperspektive, 
die  zum  Vollzug  der  dritten  Dimension  einlädt,  wie 
etwa  im  Quattrocento.  Dieser  ererbte  Besitz  voll- 
kommener Herrschaft  über  die  Malerperspektive 
mitsamt  dem  sicheren  Verständnis  des  Architekten, 
zu  dem  Barocci  durch  Bartolommeo  Genga  erzogen 
ward,  ist  nur  die  selbstverständliche  Voraussetzung. 
Solche  Durchblicke  in  weitere  Raumgrössen  werden 
von  vielen  Malern  der  Spätrenaissance  benutzt,  ihren 
Gemälden  fühlbare  Weite,  Luftigkeit  und  Bewegungs- 
möglichkeit zu  sichern.  Aber  die  perspektivische 
Flucht  allein  zieht  nur  in  die  Tiefe,  sie  saugt  höch- 
stens auf,  was  im  Vordergrund  an  Körpern  vor- 
handen ist,  es  sei  denn  anderweit  durch  Wände, 
Säulen  und  Postamente  oder  Balustraden  an  seinem 
Orte  wohl  verschanzt.  Der  Gedanke  Baroccis  ist 
kein  bloss  konstitutiver,  sondern  ein  durchaus  male- 
rischer: durch  verschiedene  Helligkeitsgrade  der 
Raumschichten  hintereinander  eine  Helldunkelbe- 
wegung auszulösen,  die  nicht  allein  von  vorn  nach 
hinten  sich  vollziehen  kann,  sondern  auch  von  hinten 
nach  vorn  dem  Beschauer  entgegenzudringen  ver- 
mag. Damit  tritt  zum  Gestaltenzuge  und  zur  Massen- 
verteilung der  Körper  der  lebendige  Rhythmus 
zwischen  vortretender  Helligkeit  und  zurückweichen- 
der Verdunkelung  ein.  Nehmen  wir  zwischen 
Körper-  und  Raumfaktoren  des  Bildes  noch  die 
Austeilung  der  Farbentöne  hinzu,  so  ergibt  sich  das 
gemeinsame  Medium,  das  dem  Koloristen  vollauf 
zu  Gebote  steht  und  sich  mit  der  Helldunkel- 
dynamik verbindet,  so  dass  die  beiden,  auf  das  Auge 
des  Betrachters  elementar  wirkenden  Mächte  des 
Lichtes  und  der  Farbe  im  innigsten  Einklang  mit 
einander  zum  Rhythmus  des  Vortrags  ausgebeutet 
werden  können,  der  so  wesentlich  beiträgt,  die  An- 
schauung zum  inneren  Erlebnis  unserer  Seele  zu 
steigern. 

Der  Vordergrund  im  Perdono  liegt  in  Tages- 
helle; denn  die  Gewährung  der  Gnade  wird  in 
diesem  Augenblick  Wirklichkeit  für  alle  Welt.  Die 
Eintrittshalie  des  Kirchleins  ist  durch  die  Wolken- 
schicht der  Himmlischen  in  Schatten  getaucht.  Aber 
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drinnen  aus  dem  Heiligtum,  der  Stätte  ringender 
Andacht  des  Menschenfreundes,  schimmert  es  strah- 
lend von  farbigem  Licht  durch  die  Fensterscheiben 
und  von  der  flackernden  Kerze  vor  dem  Altar.  Schon 
aus  dem  Anblick  des  Kupferstiches  nach  seinem 
Bilde  von  Barocci  selbst  (1581)  leuchtet  ein,  wieviel 
dieses  Helldunkelspiel  der  Innenräume  zur  Wirkung 
des  Ganzen  beitragen  sollte. 

Der  Besuch  Marias  bei  Elisabeth  (Rom,  Chiesa 
Nuova)  wird  in  einen  überwölbten  Vorplatz  des 
Hauses  verlegt,  auf  dessen  Treppe  vorn  die  be- 
gleitende Magd  und  der  geschäftige  Joseph  sich  er- 
gehen mögen.  Sie  sind  nur  die  Einleitung  zu  dem 
Vorgang  selbst,  der  Begrüssung  der  beiden  Frauen, 
die  im  Dämmerschein  des  Hausflurs  stattfindet  und 
so  den  intimen  Charakter  bewahrt,  der  einer  traulich 
gemütvollen,  das  Geheimnis  der  beiden  Mütter  ehren- 
den Auffassung  besonders  zusagt.  Hier  drängt  sich 
auch  der  überraschte  Zacharias,  der  aus  der  Tür 
guckt  und  nun  wartet,  nicht  unbescheiden  vor.  Und 
der  Ausblick  hinten  durch  eine  Fensteröffnung  hilft 
mehr  als  Lichtzufuhr,  die  Silhouetten  der  Frauen 
hervorzuheben,  denn  als  neue  Augenweide,  die  über 
sie  hinauslockt.  In  der  Beschneidung  Jesu  für  Pesaro 
(Paris,  Louvre,  dat.  1590)  beruht  die  ganze  fühlbare 
Bedeutsamkeit  des  Vorgangs,  die  dem  hingebenden 
Betrachter  vermittelt  wird,  auf  dem  Rhythmus  des 
Farbenspiels  und  der  Lichtführung,  die  nur  auf 
Grundlage  der  äusserst  geschickten  perspektivischen 
Raumentfaltung  möglich  wird.  Das  geduldige  Opfer- 
lamm auf  dem  schimmernden  Estrich;  das  Hervor- 
gucken des  Knäbleins  auf  dem  Schoß  des  Priesters 
hinten;  und  der  wunderbare  Schein  von  oben,  zwi- 
schen den  beiden  einander  entgegenschwebenden  En- 
geln in  der  Höhe:  das  sind  drei  zusammengehörige 
Tonstellen,  deren  Abstand  in  aufgereihten  Intervallen 
das  Schicksal  des  Eindrucks  entscheidet.  Der  Rhyth- 
mus des  Vortrags  ist  es,  durch  den  diesem  Maler 
gelingt,  aus  einer  klinischen  Operation  eine  Feierlich- 
keit voll  Andacht  und  Teilnahme  zu  gestalten. 

Der  Tempelgang  der  kleinen  Maria  (Rom,  Chiesa 
Nuova,  um  1594)  bietet  schon  an  sich  als  archi- 
tektonischer Eindruck  alle  Vorzüge,  die  nur  ein 
Kenner  der  besten  Erbschaft  der  Hochrenaissance 
wie  Barocci  zu  bieten  vermochte.  Und  dennoch  ist 
dem  Maler  nicht  dieser  Tempelprospekt  als  architek- 
tonisch reizvolle  Szenerie  die  Hauptsache,  sondern 
vielmehr  als  Vehikel  seiner  Helldunkeldynamik  und 
als  Unterlage  seiner  rhythmischen  Gestaltenbewe- 
gung in  ihrem  farbigen  Anblick. 

Der  Fortschritt  in  solcher  Verwertung  der 
Raumschichten  beschränkt  sich  anderseits  in  der 
Einsetzung  des  Abendmahls,  das  als  erste  Kommunion 
der  Apostel  von  ihm  verlangt  ward.  Dennoch  gibt 


es  keinen  lehrreicheren  Vergleich,  um  in  die  eigenste 
Sinnesart  des  Künstlers  einzudringen,  als  der  zwischen 
dem  bestellten  Gemälde  für  die  Kapelle  Clemens  VIII. 
an  S.  Maria  sopra  Minerva  in  Rom  und  dem  frei  ge- 
schaffenen Werke  im  Dom  seiner  Heimat  Urbino. 
Zwischen  ihnen  liegt  eine  erste  Rückkehr  zu  dem 
schon  in  seiner  römischen  Glanzzeit  beliebten  Breit- 
format, mit  der  Flucht  des  Aeneas  und  seiner 
Familie  aus  dem  brennenden  Troja,  die  er  vor  1595 
bereits  für  Kaiser  Rudolf  II  gemalt  haben  muss, 
dann  1598  nochmals  wiederholt  hat  (Galleria  Borg- 
hese, Rom).  Schon  dieser  Uebergang  vom  Hoch- 
format, mit  Freitreppen  und  Hintereinanderschiebung 
verschieden  beleuchteter  Räume,  zum  Breitformat 
mit  einheitlichem  Raum,  aus  dem  nur  kleine  Aus- 
blicke sich  eröffnen  können,  bedeutet  einen  Verzicht 
auf  starken  Bewegungszug  aus  der  Tiefe  nach  vorn 
gegen  den  Beschauer  zu  und  lässt  vermuten,  dass 
der  Maler  seine  letzte  Aufgabe  bei  dem  hochbedeut- 
samen Vorgang  in  andern  Vorzügen  suchte,  vor 
allem  in  der  Verinnerlichung  und  Vergeistigung 
seiner  Kunst  als  Vermittlerin  höchster  Werte  idealen 
Lebens. 

Aber  auch  so  betrachtet,  bleibt  diese  Reihe  per- 
spektivischer Raumdarstellungen,  in  gewöhnlich  drei 
aufeinanderfolgenden  Schichten  verschiedener  Hellig- 
keit, ein  wichtiges  Vermächtnis  für  die  Maler  des 
XVII.  Jahrhunderts.  Man  braucht  nur  das  grosse 
Historienbild  vom  Todessturz  des  Vitalis  daneben 
zu  halten,  um  sich  klar  zu  werden,  was  auf  Grund 
dieser  räumlichen  Unterlage  im  Sinne  dynamischer 
Entfaltung  von  innen  her  erreicht  werden  mochte, 
wäre  dem  Meister  von  Urbino  nur  Gelegenheit  zu 
Darstellung  weltgeschichtlicher  Ereignisse  gegönnt 
gewesen.  Wer  den  Tempelgang  Marias  in  der  Chiesa 
Nuova  kennt,  wird  die  Bedeutung  für  Rubens  sofort 
begreifen,  und  die  Verwertung  in  dem  Wunder  des 
hl.  Ignaz  oder  in  Geschichten  der  Maria  de’  Medici 
durchschauen.  Dazu  gehörte  freilich  das  Tempera- 
ment eines  Rubens;  aber  die  künstlerische  Errungen- 
schaft, die  solch  ein  Erguss  voraussetzt,  liegt  in  den 
Werken  Baroccis  vor  Augen,  gerade  an  der  Stelle 
in  Rom,  wo  Rubens  selbst  (1607)  die  höchste  Lei- 
stung seiner  italienischen  Studien  hinzustellen  hatte, 
unter  der  Kuppel  der  Chiesa  Nuova. 

Das  Abendmahl  in  Urbino  (1598 — 1605)  gehört 
mit  der  Himmelfahrt  Marias,  die  unvollendet  im  Atelier 
des  Künstlers  blieb,  zusammen:  sie  bezeichnen  das 
letzte  Streben  des  Meisters  in  seiner  höchsten  Ver- 
klärung. Sie  offenbaren  uns  Ahnungen  eines  neuen, 
viel  später  erst  entwickelten  Stils,  der  für  die  Kunst 
der  Malerei  immer  wie  ein  Triumph  über  alle  Ma- 
terie, wie  ein  Sieg  der  rein  optischen  Erscheinung 
dastehen  wird.  August  Schmarsow. 
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Pinturicchio, 

der  Maler  der  Borgias. 


ALS  Künstler  hat  Pinturicchio  ein  eigenes  Los 
gehabt:  während  des  Lebens  mit  dem  schmeichel- 
haftesten Vertrauen  der  Mächtigsten  seiner  Zeit- 
genossen geehrt,  nach  seinem  Tode  von  einem  ober- 
flächlichen Lebensschilderer  verunglimpft  zu  werden. 

Die  Biographie  Vasaris  lässt  Pinturicchio  gleich 
wenig  Ehre  als  Mensch  wie  auch  als  Künstler.  Er 
lässt  ihn  sterben  als  einen  halbverrückten  Geizhals 
im  herzkranken  Groll  darüber,  dass  er  nicht  in  einer 
alten  Kiste  einen  Geldschatz  gefunden  hat.  Und  er 
fasst  das  Urteil  über  ihn  als  Künstler  in  diesem  all- 
gemeinen Satz  zusammen:  es  gibt  viele,  welche,  ohne 
eigenes  Verdienst,  durch  das  Glück  emporgehoben 
werden. 

Die  Ungerechtigkeit  Vasaris  hat  bis  in  unsere 
Zeit  gewirkt.  Er  hat  etwas  noch  Schlimmeres  gegen 
Pinturicchio  getan,  als  ihn  zu  verunglimpfen.  Er  hat, 
durch  die  enge  Verbindung  der  Kunst  Pinturicchios 
mit  der  des  göttlichen  Raffael,  seinen  Namen  als 
Gegenstand  des  Streites  in  das  Lager  der  Kunst- 
gelehrten  geworfen,  und  wir  wissen  von  Holberg  wie 
es  geht,  wenn  „Discordia  in  der  hohen  Schule  sich 
zeiget“.  „Der  kleine  Maler“  muss  schwer  leiden  unter 
der  Laune  der  Streitenden.  Nicht  das  geringste  Lob 
spenden  sie  ihm,  ohne  dass  es  gleich  sein  Gegen- 
gewicht erhält.  Alles  Schwache  und  Mittelmässige 
in  seiner  Kunst  darf  er  selbst  behalten;  alles  Gute 
geben  sie  an  Perugino,  wenn  nicht  an  Raffael.  Beim 
Lesen  dieser  Kunstforscher  habe  ich  denselben  Ein- 
druck wie  Morelli  erhalten:  sie  würden  ohne  Zweifel 
auch  für  die  Arbeiten  Pinturicchios  im  Appartamento 
Borgia  Raffael  die  Ehre  gegeben  haben,  wenn  nicht 
die  Zeit  dieses  unmöglich  gemacht  hätte.  Aber  während 
Pinturicchio  für  Alexander  VI.  im  Vatikan  arbeitete, 
lebte  ja  Raffael  als  Knäblein  in  Urbino. 

Man  kann  die  lichte  Kunst  Pinturicchios  zu 
feierlich  nehmen. 

Weil  wir  so  viel  von  einem  jungen  frischen 
Gefühlsleben  bei  Pinturicchio  finden,  lieben  wir  ihn. 
Grössere  Tiefen  dürfen  wir  nicht  bei  ihm  suchen. 
Aber  er  hat  doch,  trotz  aller  Anleihen,  trotz  aller 
Einwirkung  von  anderen,  seine  eigene  stark  aus- 
geprägte Künstlerpersönlichkeit,  im  hohen  Masse 
herzgewinnend,  solange  er  sich  von  der  Routine 
fernhält,  ein  helles,  liebenswürdiges  Kindergemüt, 
welches  doch  nicht  ganz  ohne  männliche  Kraft  ist. 

Die  Schilderung,  die  Pinturicchio  durch  sein 
Selbstbildnis  in  der  capella  Baglioni  im  Dom  zu 
Spello  etwa  um  das  fünfzigste  Lebensjahr  herum, 
im  Jahr  1501  von  sich  selbst  gegeben  hat,  zeugt  un- 


bedingt gut  für  ihn  als  Künstler.  Wir  trauen  dem 
ehrlichen  Sinn  dieses  Mannes. 

Wir  sehen  keinen  überlegen  gebildeten  Geist  in 
diesem  Antlitz,  viel  mehr  den  schlichten  Künstler 
und  Handwerker,  welcher  ein  strenges  und  anhalten- 
des Arbeitsleben  verbracht  hat.  Durch  einzelne 
Lebenszüge,  welche  wir  wissen,  können  wir  tiefer 
in  ihm  lesen. 

Der  eigentliche  Name  Pinturicchios  war  Bernar- 
dino Betti,  das  heisst  der  Sohn  Benedettos,  aus 
Perugia.  Er  war  klein  von  Wuchs  und  unansehn- 
lich, schwerhörig  und  drückte  sich  schwer  aus.  Des- 
halb nannte  man  ihn  il  pinturicchio,  der  kleine 
Maler,  oder  il  sordicchio,  der  kleine  Schwerhörige. 
Wissen  wir  erst  dieses,  meinen  wir  etwas  von  dem 
horchenden  Schwermut  des  Tauben  in  seinem  Aus- 
druck sehen  zu  können. 

Aber  sein  Schwermut  hat  ohne  Zweifel  einen 
tieferen  Grund  gehabt.  Er  verlebte  die  späteren 
Jahre  seines  Lebens  in  unglücklicher  Ehe.  In  Siena, 
wo  er  starb,  ging  sogar  das  Gerücht,  dass  seine  Frau 
im  Einverständnis  mit  ihrem  Geliebten  seinen  Tod 
dadurch  beschleunigt  hätte,  dass  sie  ihn  auf  seinem 
Krankenlager  vernachlässigte.  Dies  nur  ein  Gerücht. 
Aber  es  ist  doch  besser  begründet  als  die  Fabel 
Vasaris,  denn  es  ist  vom  Geistlichen  der  Gemeinde, 
in  der  Pinturicchio  starb,  selber  mitgeteilt.  Er  ver- 
zeichnetsogar  seinen  Todestag,  den  1 1.  Dezember  1513. 

Alles  in  allem  gewinnen  wir  den  Eindruck  von 
Pinturicchio,  dass  er  wenig  verstanden  hat,  sich  per- 
sönlich geltend  zu  machen.  Jedenfalls  nicht  äusseren 
Vorzügen  hatte  er  sein  Glück  zu  verdanken.  Durch 
seine  Kunst  hat  er  seine  Gönner  erworben»  Nicht 
allein  die  Mächtigen  unter  den  Zeitgenossen  wetteiferten 
seine  Kunst  zu  nutzen,  wir  sehen  eine  Reihe  tüchtiger 
junge  Leute  von  ihr  beeinflusst,  darunter  Peruzzi  und 
Raffael. 

In  Rom  verkehrt  er  im  Hause  Bramantes,  und 
Signorelli  ist  in  Siena  Gevatter  eines  seiner  Söhne. 
Die  Landsleute  in  Perugia  ehrten  ihn  — gerade  im 
Jahre  1501  — dadurch,  dass  sie  ihn  als  Nachfolger 
Peruginos  zum  Mitglied  des  Zwölferrats  wählten. 
Auch  dieser  Zug  muss  erwähnt  sein,  damit  wir  nicht 
einen  zu  kläglichen  Eindruck  von  seinem  persön- 
lichen Auftreten  erhalten  obgleich  sein  Selbst- 
bildnis auch  in  dieser  Hinsicht  sein  bester  Für- 
sprecher ist. 

Es  ist  auffallend,  wie  grundverschieden  seine 
Kunst  von  seinem  Selbstbildnis  ist.  Seine  Kunst 
hat  ein  helles  Antlitz.  Sie  kennt  nicht  Schwermut, 
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alles  ist  munter  und  sorglos,  alles  ist  jugendlich  und 
festlich. 

Noch  mehr  ins  Auge  fallend  wird  der  Gegen- 
satz, vergleicht  man  das  Selbstbildnis  Peruginos  in 
der  Wechslerhalle  in  Perugia  und  die  Kunst  Perugi- 
nos: dieser  Spiessbürger,  wohlgenährt  und  selbst- 
zufrieden wie  ein  Bäckermeister  in  wohlhabenden 
Verhältnissen,  — als  Künstler  schildert  er  in  bestän- 
diger Wiederholung  den  Kummer  der  Heiligen  unter 
dem  Kreuze,  Jammern  um  den  Leichnam  des  Er- 
lösers. Wenn  Pinturicchio  uns  Bilder  aus  dem  Leben 
des  Erlösers  gibt,  führt  er  uns  sehr  selten  nach 
Golgatha  und  zum  Grabe;  er  wählt  am  liebsten 
Idyllen  um  den  Neugeborenen  oder  schildert  den 
gen  Himmel  fahrenden  in  einer  Engelglorie.  Selbst 
die  Legenden  der  Märtyrer  bildet  er  um  zu  Renais- 
sancepracht und  -feier,  wo  es  nur  möglich  ist.  Aber 
so  erreicht  er  auch  niemals  den  Höhepunkt  süsslicher 
Sentimentalität,  welcher  uns  bei  Perugino  jedesmal 
anekelt,  so  oft  wir  fühlen,  dass  er  das  Schildern  der 
tiefsten  religiösen  Gefühle  als  eine  kalte  Geschäfts- 
sache genommen  hat. 

Während  Perugino  bei  seinem  wiederholten 
Aufenthalt  in  Florenz,  im  Verkehr  mit  hervorragen- 
den Künstlern,  sich  viele  der  neueren  technischen 
Fortschritte  aneignete,  blieb  Pinturicchio  wesentlich 
auf  einem  älteren  Standpunkt,  er  vertauschte  nicht 
die  Tempera-  mit  der  Oelmalerei  und  hielt  sich  über- 
wiegend an  die  Freskotechnik.  Auch  das  hat  man 
als  eine  Unvollkommenheit  hervorgehoben.  Aber 
für  uns,  deren  Sinn  doch  von  Jahr  zu  Jahr,  von  Tag 
zu  Tag  für  die  Schönheit  der  dekorativen  Wirkungen 
verschärft  wird,  fällt  dieses  nicht  in  die  Wagschale 
gegen  ihn.  Dass  Pinturicchio  so  viel  von  der  Jugend- 
frische der  Frührenaissance  festgehalten  hat,  erhöht 
vielmehr  die  Anziehungskraft  seiner  Kunst. 

Im  Stammbaume  der  Kunst  Pinturicchios  be- 
gegnet uns,  an  der  Seite  Bonhgli's,  zunächst  Fiorenzo 
di  Lorenzo,  den  man  nur  in  der  Gemäldegalerie 
Perugias  kennen  lernt;  von  seiner  Auffassung  und 
Form  ist  die  ganze  Kunst  Pinturicchios  bis  zum 
letzten  geprägt.  Von  weiter  entfernten  Künstlern 
ist  Benozzo  Gozzoli  besonders  hervorzuheben.  Es 
ist  nicht  nur  die  Freude  Gozzolis  an  der  Landschafts- 
schilderung, die  sich  auf  Pinturicchio  vererbt  hat.  Es 
ist  etwas  von  demselben  Künstlergemüt  in  beiden; 
dieselbe  Lust  an  Gold  und  frohen  Farben,  dieselbe 
unverzagte  Keckheit,  in  einem  liebenswürdigen  Leicht- 
sinn zu  erzählen,  der  sich  gern  bei  der  dekorativen 
Schönheit  beruhigt,  ohne  künstlerische  Tiefen  zu 
suchen.  Für  seinen  Landsmann  Benozzi  Gozzoli  hat 
Vasari  nichts  wie  Lob;  deshalb  empfindet  man  sein 
Urteil  über  Pinturicchio  doppelt  ungerecht. 

Stärkere  Spuren  von  der  Wirksamkeit  Pintu- 
ricchios treffen  wir  erst  in  der  Sixtinischen  Kapelle 


zwischen  den  Jahren  1481  und  1483,  als  er  gegen 
dreissig  Jahre  alt  war.  Nicht  wie  Signorelli,  Botti- 
celli, Ghirlandajo,  Perugino  usw.,  von  Sixtus  IV. 
persönlich  berufen,  in  seiner  neuen  Hauskapelle 
zu  malen,  arbeitete  er  dort  für  Perugino,  als  dessen 
Mitarbeiter,  für  den  Dritteil  des  Lohnes,  und  die 
zwei  wesentlich  selbständige  Fresken,  welche 
er  ausgeführt  hat:  die  Einsetzung  der  Beschneidung 
durch  Moses  und  das  Gegenstück  mit  der  Taufe  des 
Erlösers,  sind  bis  vor  kurzem  unter  anderen  Namen 
gegangen;  beide  müssen  unbedingt  zu  den  besseren 
der  älteren  Fresken  in  der  Sixtinischen  Kapelle 
gerechnet  werden,  die  doch  alle  zusammen  die 
gewaltige  Kraft  Michelangelos  überschattet. 

Zuerst  hat  Lermolieff-Morelli,  der  in  so  mannig- 
faltiger Weise  seine  starke  Autorität  dafür  ein- 
gesetzt hat,  die  Ehre  Pinturicchios  wiederherzu- 
stellen, seine  Hand  in  diesen  beiden  Fresken  er- 
kannt, obgleich  Perugino,  der  ja  die  Verantwortung 
trug,  selbstverständlich  auch  seine  Hilfe  während 
der  Arbeit  gegeben  hat.  In  einem  der  Hauptmo- 
tive der  Beschneidung  haben  wir  schon  eine  der 
Idyllen  Pinturicchios;  es  ist  dies  die  Gruppe  rechts 
im  Vordergründe:  Zippora  mit  dem  kleinen  Jungen 
auf  dem  Schosse  und  das  Weib,  welches  zusammen- 
gekauert sitzt,  beide  Frauen  so  ganz  bei  der  Sache, 
so  naiv  beschäftigt  in  unbewusster  Anmut.  Doch 
nicht  ganz  unbewusst;  auch  hier  ist  der  unbewussten 
Anmut  ein  wenig  von  der  gesuchten  Zierlichkeit  zu- 
gesetzt, welche  unzertrennlich  von  einem  so  grossen 
Teil  der  Kunst  der  Renaissance  scheint. 

Es  dauerte  nicht  lange,  bis  Pinturicchio  der  am 
meisten  bevorzugte  Maler  Roms  wurde,  mit  Arbeiten 
überhäuft,  so  dass  er  selbst  als  Meister  eine  Schar 
jüngerer  Kräfte  beschäftigen  konnte. 

Das  Geschlecht  Sixtus  VI.  della  Rovere,  sein 
Nachfolger  auf  dem  päpstlichen  Stuhl  Innozenz  VIII. 
Cibo,  die  Familie  Bufalini  aus  Umbrien,  mehrere 
Kardinäle  usw.  Hessen  ihn  ihre  Paläste  dekorieren 
oder  ihre  Familienkapellen  rings  in  den  Kirchen 
Roms  mit  Fresken  schmücken.  In  einer  der  Gale- 
rien des  Vatikans,  im  Palaste,  welchen  der  Kardinal 
Domenico  della  Rovere  in  der  Nähe  der  Engelsburg 
bauen  Hess  „Palazzo  dei  Penitenzieri“  , in 
Santa  Cecilia  in  Trastevere  usw.  finden  sich  noch 
Reste  seiner  Fresken,  mehr  oder  weniger  mitgenom- 
men von  der  Zeit.  In  der  Kirche  Aracoeli  auf  dem 
Kapitol  und  in  Maria  del  Popolo  können  wir  uns  noch 
heute  an  mehreren  seiner  besten  Werke  erfreuen, 
zum  Teil  in  ausgezeichnetem  Zustande. 

Seine  glänzendste  Zeit  in  Rom  hatte  Pinturicchio 
unter  Alexander  VI.  von  1492  bis  1503,  in  den  ersten 
Jahren,  bevor  der  Papst  durch  seinen  eigenen  und 
seines  Sohnes  Cesare  Borgia  Ehrgeiz  von  dem  poli- 
tischen Strudel  mitgerissen  wurde. 
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Aus  den  Jahren,  als  Cesare  Borgia  in  wildester 
Rücksichtslosigkeit  rang,  um  sich  eine  persönliche 
Fürstenmacht  zu  gründen,  haben  wir  einen  Brief  von 
ihm  an  den  Vizeschatzmeister  in  Perugia,  geschrieben 
im  Herbst  1500  aus  seinem  Feldlager,  wo  Pinturic- 
chio  ihn  von  seinem  Geburtsort  aus  besucht  hatte. 
Hier  nennt  er  Pinturicchio  „einen  von  den  unsern“, 
den  er  wieder  in  seinen  Dienst  genommen  hat  und 
den  er  stets  wegen  seiner  hervorragenden  Künstler- 
fähigkeit geschätzt  hat. 

„Der  Maler  der  Borgias“  ist  seit  Wiedereröffnung 
des  App.  Borgia  der  beste  Ehrentitel  Pinturicchios 
als  Künstler.  Was  Morelli  literarisch  für  ihn  getan, 
hat  Leo  XIII.  als  Kunstmäcen  getan.  Er  hat  die 
Prachtwohnung  Alexander  VI.  im  Vatikan  gewissen- 
haft in  Stand  gesetzt  in  strenger  Uebereinstimmung 
mit  dem  historischen  Sinn  unseres  Jahrhunderts  und 
hat  sie  im  Frühling  1895  eröffnet.  Und  er  hat  diese 
künstlerische  Begebenheit  durch  ein  reich  illustriertes 
Werk  mit  einem  gründlichen  und  hervorragend  sach- 
lichen Text  gefeiert. 

Mit  dem  weltberüchtigten  Borgia-Namen  ver- 
knüpft, gewinnen  die  Dekorationen  Pinturicchios  im 
Appartamento  Borgia  ein  Interesse  über  den  rein 
künstlerischen  und  kulturhistorischen  Wert  hinaus; 
sie  bekommen  etwas  Dramatisches  in  weltgeschicht- 
lichem Sinne.  Als  Szene  des  päpstlichen  Hofes  Ale- 
xanders VI.  — des  Mannes,  der  sich  selber  den 
Statthalter  Gottes  auf  Erden  nannte  — , als  Hinter- 
grund für  ein  Leben  in  weltlicher  Fürstenpracht, 
in  ungezähmtem  Sinnesrausch  und  rücksichtsloser 
Herrschsucht  ohne  Scheu  vor  dem  Verbrechen,  er- 
halten diese  glänzenden  Räume  etwas  von  dem  Reiz 
der  fleur  du  mal. 

Rodrigo  Borgia  y Doms  ist  ohne  Zweifel  weder 
schlechter  noch  besser  als  viele  andere  Fürsten  der 
Renaissance  gewesen,  die  ihr  Leben  „jenseits  von 
Gut  und  Böse“  geführt  haben.  Aber  seine  Stellung 
als  Oberhaupt  der  Kirche  stellt  seine  Gestalt  in  ein 
Dämmerlicht  geheimnisvollen  Grauens;  schon  seine 
Zeitgenossen  sahen  in  seinem  Leben  und  in  seinem 
Glück  ein  Bündnis  mit  dem  Bösen. 

„Jenseits  von  Gut  und  Böse“  ist  doch  nicht 
ganz  der  rechte  Ausdruck.  Der  geheimnisvolle  Mord 
des  Herzogs  von  Gandia,  seines  Lieblingssohnes, 
erschüttert  ihn  in  solchem  Grade,  dass  er  im  Ernst 
an  eine  Reform  für  die  Kirche  und  sein  eigenes 
Leben  denkt.  Aber  seine  Reformbulle  von  1497 
blieb  nur  ein  Entwurf. 

Nicht  zu  verwundern,  wenn  die  Sage  früh  die 
Kunst  Pinturicchios  in  unmittelbarer  Verbindung 
mit  der  Schamlosigkeit  des  Papstes  gesetzt  hat! 
Selbst  Gregorovius  führt  kritiklos  die  Fabel  Vasa- 
ris  weiter:  dass  Pinturicchio  über  eine  der  Türen 
im  Palaste,  Alexander  VI.  vor  Giulia  Farnese  betend, 


in  Gestalt  der  Madonna,  gemalthaben  sollte,  — vorder 
jungen  Giulia  Farnese,  genannt  la  bella,  dem  Weib 
eines  Orsini,  welche  dadurch  die  Macht  ihres  eigenen 
Geschlechtes  bestärkte  wenn  nicht  kaufte  — , 
dass  sie  sich  der  Liebe  des  sechzigjährigen  Papstes 
hingab. 

Aber  dieses  von  der  Giulia  Farnese-Madonna  ist 
Sage  und  Fabel.  Die  Kunst  Pinturicchios  in  Appar- 
tamento Borgia  zeigt  sich  wie  ein  junges  treuherziges 
Weib,  rein  und  unberührt  von  dem  Leichtsinn  und 
den  losen  Sitten  der  Umgebung;  eine  Kunst  treuher- 
ziger, mit  reineren  Taubenaugen,  kann  nicht  gedacht 
werden.  Die  Kunst  Pinturicchios  ist  selbst  schön 
wie  die  Susanna,  die  er  schildert,  nur  geschützt  durch 
ihre  Unschuld  und  ihren  Frauenadel. 

Aber  dem  Leben  gegenüber,  das  untervdiesen 
Taubenaugen,  unter  dieser  Susanna,  unter  diesen 
frommen  Heiligengestalten  rings  an  den  Wänden, 
gelebt  wurde,  wird  ein  mehr  reflektierender  Geist 
versucht  sein,  über  diese  Ironie  zu  lächeln.  Wir  sehen 
in  dem  Stier,  dem  Wappentier  des  Alexander  Borgia, 
der  uns,  in  erhabenem  Gold  von  dem  himmelblauen 
Gewölbe  entgegenleuchtet,  das  Symbol  einer  unge- 
zügelten Kraftnatur.  Schon  ein  Zeitgenosse,  der 
Humanist  Sannazaro,  vergleicht  in  einem  satirischen 
Epigramm  Giulia  Farnese  mit  Europa  auf  dem  Rücken 
des  Stieres. 

Aber  von  einem  anderen  Gesichtspunkt  aus, 
waren  das  Rom  Alexanders  VI.  und  sein  päpstlicher 
Hof  gerade  das  rechte  Element  für  die  kinderhelle 
Märchenkunst  Pinturicchios.  Hier  fand  er  all  den 
Glanz  und  die  farbenreiche  Pracht,  welche  er  suchte. 
Hier  hatte  er  nicht  nötig,  den  Sparsamkeitsgeist  zu 
befürchten,  der  ihm  kurz  zuvor  bei  den  Domherren 
in  Orvieto  begegnet  war,  wo  er  seine  Arbeit  einstellte, 
weil  er  nicht  all  das  Gold  und  Ultramarin  bekam, 
dessen  er  bedurfte. 

Wir  hören  von  verschwenderischer  Pracht  ohne 
Grenzen.  Es  ist  ein  Brief  von  Kardinal  Ascanio 
Sforza  veröffentlicht,  der  den  Palast  Rodrigo  Borgias, 
noch  bevor  er  Papst  wurde,  schildert:  die  schön- 
sten Gobelins  an  den  Wänden  und  die  Fussteppiche 
harmonisch  gestimmt  mit  der  übrigen  Ausstattung. 
Alexandrinischer  Sammet,  Seide,  Goldbrokat,  Tisch- 
service in  Silber  und  Gold  im  Ueberfluss  zur  Schau 
gestellt.  Andere  heben  den  luxuriösen  Stall,  mit 
dem  glänzenden  Pferdegeschirr,  hervor. 

150  Maultiere  mussten  die  Aussteuer  der  Lucre- 
zia,  als  Braut  des  Herzogs  von  Ferrara,  tragen.  Und 
dieTrachten,  welche  geschildert  werden,  waren  Kunst- 
werke; Künstler  schrieben  den  Schneidern  der  Renais- 
sancezeit den  Stoff  sowohl  wie  den  Schnitt  vor.  Von 
seinen  Fenstern  im  Vatikan  aus  konnte  der  Papst 
Alexander  seine  Tochter,  auf  einem  weissen  Pferd 
mit  goldumsäumten  Sattel,  in  Hermelin  und  roter 
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Finturicchio,  Ausschnitt  aus  dem  Susanna-Gemälde  im  Appartamento  Borgia  zu  Rom. 


Seide  gekleidet,  mit  wehenden  Federn,  gefolgt  von 
einem  Zug  von  über  Tausend,  Rom  verlassen  sehen. 

Gerade  in  den  Jahren,  wo  Pinturicchio,  in  der 
neueingerichteten  Wohnung  des  Papstes,  arbeitete, 
war  das  Leben  in  Rom  fantastisch  bunt.  Am  päpst- 
lichen Hof  lebten  nicht  weniger  als  zwei  morgen- 
ländische Prinzen:  der  vertriebene  Erbe  von  Konstan- 
tinopel, und  Djem,  der  Bruder  des  Sultans  Bajazet, 
Gefangener  des  Papstes  im  Vatikan. 

Djem  machte  einen  starken  Eindruck  auf  die 
Phantasie  seiner  Zeitgenossen,  — nicht  minder  sein 
Turban,  „der  nahm  30000  Ellen  Leinen“,  erzählt 
Mantegna  in  einem  Brief  an  den  Herzog  von  Mantua. 
Es  wurde  Mode  am  Hofe  Alexanders  VI.  in  morgen- 
ländischer Weise  gekleidet  zu  sein.  Die  Römer 
konnten  den  Herzog  von  Gandia,  in  türkischer  Tracht 
gekleidet,  einen  Reiterzug  durch  die  Strassen  Roms, 
an  Djems  Seite,  eröffnen  sehen. 

Man  hat  Djem  und  den  griechischen  Prinzen 
in  dem  Hauptfresko  Pinturicchios  in  Appartamento 
Borgia  erkennen  wollen;  triftige  Gründe  sind  aber 
gegen  diese  Annahme  vorgeführt  worden.  Wie  dies 
auch  sein  mag,  darf  es  jedenfalls  festgehalten  wer- 
den, dass  die  orientalischen  Gestalten  in  den  Fresken 
Pinturicchios  in  psychologischem  Zusammenhang  mit 
Eindrücken  stehen,  die  der  Maler  beim  päpstlichen 
Hofe  empfangen  hat. 

Bevor  Pinturicchio  mit  dem  Appartamento  Borgia 
fertig  war,  trat  ein  Ereignis  ein,  das  ihm  Stoff  zu 
einer  neuen  Bilderreihe  für  den  Papst,  in  einem  Turm 
im  Garten  bei  der  Engelsburg,  gab.  Aber  der  Turm 
mit  diesen  Fresken  ist  zerstört.  Hätten  wir  diese 
noch,  würden  wir  den  Papst  und  seinen  Hof,  auf 
der  Höhe  von  Glanz  und  Macht  lebendig  vor  uns 
sehen,  in  dem  Augenblick,  da  der  junge  König 
Frankreichs,  Karl  VIII.,  als  Sieger  sich  demütigt  und 
dem  Oberhaupt  der  Kirche  seinen  Huldigungseid 
leistet. 

Nach  einer  alten  Aufzeichnung  der  Unterschriften 
unter  diesen  Fresken,  welche  auf  unsere  Zeit  ge- 
kommen ist,  sah  man  Karl  VIII.  nicht  ein-,  sondern 
zweimal  den  Fuss  Alexanders  küssen.  Man  sah  den 
Huldigungseid  im  „Saal  der  Päpste“,  einem  Saal  in 
unmittelbarer  Verbindung  mit  dem  Appartamento 
Borgia.  Man  sah  den  französischen  König  dem  Papst 
vor  dem  Altar  Wasser  reichen,  während  Alexander 
in  der  Peterskirche  die  Messe  liest,  und  auf  einem 
anderen  Fresko  sah  man  ihn  stehen  und  den  Steig- 
bügel des  Papstes  halten,  da  sie  zusammen  den 
grossen  Reiterzug  nach  S.  Paolo  fuori  le  mure 
eröffnen  sollten.  Und  man  sah  Karl,  mit  Djem  und 
Cesare  Borgia  in  seinem  Gefolge,  Rom  verlassen. 

Niemals  hat  Pinturicchio  mehr  in  Pracht  und 
Farbe  geschwelgt.  Diese  Reiterzüge  von  französi- 
schen Edelleuten  und  römischen  Prälaten  um  den 


Papst  und  den  französischen  König  und  den  türkischen 
Prinzen  herum,  das  war  wie  ein  Märchen  aus  Tausend 
und  einer  Nacht,  die  Herren  und  ihre  Trachten,  die 
Pferde  und  deren  Ausstattung  mit  den  goldumsäum- 
ten  Sätteln  und  dem  blauen  und  roten  feingeriemten 
Pferdegeschirr.  Die  grösste  Komposition  Pinturic- 
chios im  Appartamento  Borgia:  die  heilige  Katharina 
vor  dem  Gerichtshof  des  römischen  Kaisers  — mit 
„Djem“  und  dem  „griechischen  Fürsten“  und  den 
turbangeschmückten  Reitern  — oder  die  Abreise  des 
jungen  Piccolomini  zum  Konzil  in  Basel,  die  Pintu- 
ricchio später  in  der  Libreria  in  Siena  schilderte, 
kann  uns  eine  Vorstellung  von  der  Pracht  in  den 
verloren  gegangenen  Fresken  geben. 

In  den  Schilderungen  der  Zeitgenossen  von  dem 
Borgia-Geschlechte,  gleichviel  ob  von  Don  Cesare 
und  dem  Papst  Alexander  oder  von  Lucrezia  die 
Rede  ist,  begegnet  uns  ein  Zug,  der,  wie  mir  scheint, 
auch  auf  eine  wichtige  Seite  der  Kunst  der  Renais- 
sance Licht  wirft.  Nicht  allein,  dass  sie  bei  Lucrezia 
„ihre  vollkommene  Grazie  in  allen  Dingen,  ihre 
Bescheidenheit  und  Sittsamkeit“  hervorheben;  oder 
dass  es  von  Alexander  heisst,  dass  „jedes  unzivili- 
sierte Wesen  ihm  fremd  war“,  selbst  Cesare  wird 
von  den  Zeitgenossen  in  starken  Ausdrücken  für 
seine  „grosse  Bescheidenheit“  — modestia  gelobt. 

Bis  zu  diesem  Grade  war  das  leidenschaftlich 
aufgeregte  Leben  der  Renaissancezeit,  mit  seiner 
rücksichtslosen  Uebermenschen-Moral  und  seiner 
naturgewaltigen  Kraft,  innerhalb  strenger  Formen 
höflicher  Sitte  gehalten. 

Aber  es  ist  gerade  nur  eine  Sitte  gewesen.  Nicht 
durch  eine  unmittelbare  und  volle  Entfaltung  natür- 
licher Instinkte,  frei  erst  durch  angelernte  Kunst  und 
Erziehung.  Dieses  Gezwungene  in  dem  Freien  hat 
dem  Schönheitsideal  der  Renaissancezeit  etwas  von 
der  gesuchten  Zierlichkeit,  der  bewusst  ausgearbei- 
teten Grazie,  die  vom  Leben  sich  in  der  Bilderkunst 
abspiegelt,  gegeben.  Am  meisten  typisch  vielleicht 
bei  Botticelli,  welcher  gerade  durch  diese  unbewusst 
ausgearbeitete  Grazie  eine  so  starke  Anziehungs- 
kraft aufdie  feinfühligen  Nerven  unserer  Zeitgenossen 
ausübt. 

„Ja  Botticelli  ist  affektiert,  in  derselben  Weise 
wie  es  alle  waren  und  sein  mussten  in  jenem  Jahr- 
hundert,“ schreibt  Ruskin  in  seinen  „Mornings  in 
Florence“.  Auch  die  Affektation  ist  ein  ästhetischer 
Begriff,  ein  Ingrediens  in  den  Schönheitsidealen.  So 
auch  in  der  englischen  Kunst  unserer  Zeit,  ein  Erb- 
teil in  der  Wahlverwandtschaft  mit  der  Frührenais- 
sance und  der  Kunst  Botticellis. 

In  der  zarten  und  schmächtigen  Kunst  Pinturic- 
chios tritt  dieser  Zug  von  gesuchter  Zierlichkeit 
sehr  stark  hervor.  In  den  Grabmälern  Antonio  Polla- 
juolos  für  Sixtus  IV.  und  Innocens  VIII.,  in  den 
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allegorischen  Bronzefiguren 
der  Wissenschaften  und  Tu- 
genden, erreicht  diese  zier- 
liche Grazie  eine  Höhe,  die 
uns  fast  das  Rokoko  ahnen 
lässt.  Diese  Geschmacksrich- 
tung charakterisiert  im  ganzen 
den  päpstlichen  Hof  und  Rom 
am  Ende  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts, bis  der  männliche 
Geist  Julius  II.  Michelangelo 
zu  gewaltigen  Aufgaben  berief. 

Und  selbst  in  der  Kunst  Raf- 
faels macht  das  Zierliche  eine 
Umgestaltung  zu  grösserer 
Freiheit  durch  ein  tieferesVer- 
ständnis  der  Antike  durch. 

Pinturicchio  als  seinen  Hof- 
maler zu  wählen,  wenn  man 
über  Kräfte  wie  z.  B.  Signo- 
relli  verfügen  konnte,  deutet 
nicht  auf  männlichen  Geist  und 
Kraft.  Aber  von  schlechtem 
Geschmack  zeugt  es  nicht. 

Denn  die  Kunst  Pinturicchios 
mit  ihrer  Hauptstärke  in  der 
frohen  Festlichkeit  der  Deko- 
rationen schuf  Räume, in  denen 
man  sich  wohl  und  heimisch 
fühlte,  schliesslich  heimischer 
noch  als  in  den  monumentalen 
Stanzen  Raffaels. 

Der  Kern  im  Appartamento 
Borgia  wird  aus  drei  zusam- 
menhängenden Zimmern,  ge- 
rade unter  den  Stanzen  Raf- 
faels gebildet,  und  wie  in  diesen 
ist  nur  ein  Fenster  in  jedem. 

Auf  der  einen  Seite  stossen  sie  unmittelbar  an  den 
„Saal  der  Päpste“,  auf  der  anderen  Seite  führen 
einige  Stufen  zum  Borgia-Turm,  hinein  in  ein  paar 
Zimmer  mit  weniger  prachtvoller  Ausstattung. 

Unmittelbar  über  einem  Marmorfries  setzt  die 
Decke  ein  in  Form  einer  Kreuzwölbung,  welche  durch 
einen  kräftigen  Rundbogen  in  zwei  langgestreckte 
Teile  zerlegt  ist.  Zwischen  dem  Marmorfries  und 
der  Wölbung  selbst  bildet  die  Wandfläche  sechs  Felder, 
von  denen  zwei  an  der  Fensterseite  und  an  der 
Gegenwand  Halbmondform  haben,  die  übrigen  vier 
durch  eine  spitzbogenförmige  Linie  eingerahmt  sind. 
Auf  diesen  sechs  Wandflächen  und  auf  den  Kreuz- 
wölbungen hat  Pinturicchio  seine  Prachtdekorationen 
entfaltet. 

Eine  Reihe  eiserner  Haken  am  untersten  Rand 
des  Marmorfrieses  entlang  zeigen,  dass  die  Wände 


mit  Gobelins  geschmückt  wa- 
ren, einfacher  oder  reicher, 
je  nach  den  mehr  oder  weniger 
festlichen  Gelegenheiten.  Aber 
ganz  ohne  malerische  Deko- 
rationen waren  die  Wände  auch 
nicht.  Für  die  Fälle,  wo  es 
mehr  zweckmässig  sein  wür- 
de, die  Gobelins  ganz  zu  spa- 
ren, erhielten  die  Wände  einen 
einfachen  Schmuck  in  einer 
gemalten  Nachahmung  von 
Teppichmustern  bestehend, 
oder  von  Marmoreinlagen  oder 
Nischen,  in  denen  unter  an- 
deren Kostbarkeiten  die  drei- 
fache Krone  des  Papstes  und 
sein  goldenes  Schreibzeug 
prunkend  zur  Schau  gestellt 
sind. 

In  dem  mittleren  Zimmer, 
welches  durch  den  Reichtum 
der  Dekorationen  und  die 
Sorgfalt  der  Arbeit  als  der 
eigentliche  Prachtsaal  sich  her- 
vorhebt, hat  Pinturicchio  ohne 
weiteres  sich  an  die  architek- 
tonische Einteilung  gehalten 
und  die  sechs  Felder  über  dem 
Marmorfries  mit  sechs  Fres- 
ken gefüllt:  in  dem  Hauptfeld 
gegenüber  dem  Fenster  Sancta 
Katharina  vor  dem  Richter- 
stuhl des  Kaisers,  in  den  üb- 
rigen den  Besuch  des  hl.  Anto- 
nius bei  dem  Einsiedler  Paulus 
in  der  Wüste,  die  Begegnung 
Elisabeths  mit  Maria,  St.  Se- 
bastian unter  dem  Pfeilregen  mit  dem  Kolosseum 
im  Hintergründe,  dann  Susanna  und  die  Flucht  der 
heiligen  Barbara  aus  dem  geborstenen  Turm.  In 
den  zwei  anderen  Zimmern,  wo  er  seinen  Mitarbeitern 
mehr  von  der  Arbeit  überlassen  hat,  hat  er  das  grosse 
Halbmond-Feld  gegenüber  der  Fensterwand  in  zwei 
Spitzbogen  geteilt,  mit  dem  Wappen  des  Papstes  in 
einem  Medaillon  als  Füllung  in  den  Zwickeln  zwischen 
den  Bogen.  In  dieser  Weise  hat  er  in  jedem  dieser 
zwei  Zimmer  Platz  für  sieben  Kompositionen  gefun- 
den. In  dem,  dem  Borgia-Turm  zunächst  — wahr- 
scheinlich dem  Arbeitsraum  des  Papstes  - hat  er 
in  allegorischen  Frauengestalten  die  sieben  „freien 
Künste“  dargestellt,  jede  auf  ihrem  stolzen  Thron, 
von  Gelehrten  und  Künstlern  umgeben:  die  Gram- 
matik, die  Rethorik  und  Dialektik,  die  Musik,  die 
Astronomie,  die  Geometrie  und  Arithmetik. 
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In  dem  Zimmer  an  der  entgegengesetzten  Seite, 
neben  dem  „Saal  der  Päpste“  — hat  er  in  folgender 
Ordnung  mit  dem  Halbmondfeld  beginnend  die 
Verkündigung  Mariä  in  einer  prachtvollen  Renais- 
sancehalle, die  Anbetung  der  Hirten,  die  Anbetung 
der  Könige,  die  Auferstehung  des  Erlösers  mit  dem 
knienden  Papste,  im  Fensterfeld  die  Himmelfahrt, 
sowie  in  einer  offenen  Landschaft  das  Pfingstfest 
und  die  Himmelfahrt  Mariä  geschildert. 

Als  Hauptmotiv  für  den  vergoldeten  Stuck  der 
Wölbungen  in  diesen  beiden  Zimmern,  sind  — nicht 
von  Pinturicchio  selbst,  sondern  im  Namen  des  Auf- 
traggebers — der  Borgia-Stier  und  die  Borgia-Krone 
in  strahlendem  Heiligenschein  gewählt.  Ueber  den 
„freien  Künsten“  posaunen  zugleich  kleine  Genien 
den  Ruf  des  Borgia-Namens  über  die  Welt  aus.  Im 
Mittelsaal  wird  er  zu  göttlicher  Verherrlichung  unter 
phantastischer  Einkleidung  in  die  Osirismythe  er- 
hoben, ohne  Zweifel  von  irgend  einem  päpstlichen 
Hofpoeten  ersonnen.  In  den  acht  Feldern  der  Kreuz- 
wölbung, eingefasst  von  dem  vergoldeten  Stuck  der 
Rippen,  werden  in  Fresken  Osiris  als  Lehrmeister 
Aegyptens  im  Pflügen  mit  Ochsen,  im  Pflanzen  von 
Wein  undObstbäumen  dargestellt; 
wir  sehen  seine  Ehe  mit  Isis,  seine 
Tötung  durch  Typhon,  seine  Bei- 
setzung in  der  Pyramide,  bis  er, 
als  ein  Gott  in  der  Gestalt  des 
Ochsen  Apis,  aus  seinem  Grab 
hervorgeht  und  von  dem  jubeln- 
den Volke  im  Triumph  getragen 
wird. 

Auch  von  dem  Marmorfries 
leuchten  uns  die  Borgia-Stiere 
entgegen,  zwei  und  zwei  wie  ein 
Kranz  um  den  ganzen  Raum  paar- 
weisegeordnet. Und  in  dem  Haupt- 
bilde krönt  er  den  Konstantins- 
bogen, welcher  in  Gold  die  In- 
schrift: „pacis  cultori“,  „an  den 
Förderer  des  Friedens“,  trägt. 

Selbst  auf  dem  Thron  des  Kaisers 
und  auch  sonst  rings  herum  ist 
er  als  Schmuck  benützt. 

Niemals  ist  wohl  in  den  Fresken 
der  Renaissancezeit  mit  dem  Gold 
verschwenderischer  umgegangen. 

Der  Konstant'nsbogen , wie  die 
Architektur  im  ganzen  leuchtet 
von  Gold.  Die  Trachten,  der 
Erdboden,  die  Bäume,  der  Him- 
mel, leuchten  in  erhabenem  Golde. 

Ueber  einer  Grundlage  von  Stuck 
bedeckt  das  Gold,  in  runden 
Knöpfen  von  der  Grösse  eines 


Fünfpfennigstückes,  oft  grössere  Flächen  und  gibt 
dem  Ganzen  ein  flimmerndes,  abenteuerliches  Licht. 

Der  verschwenderische  Reichtum  an  Gold  ist 
von  vielen  getadelt  worden.  Er  hat  nur  gedient,  um 
die  Unverständigen  zu  bestechen,  schreibt  Vasari. 
Und  durch  ihn  werden  die  Gegenstände  im  Hinter- 
gründe vor  die  Figuren  des  Vordergrundes  vorge- 
drängt, „die  grösste  Ketzerei  in  unserer  Kunst“  nach 
seiner  Ansicht. 

Aber  zunächst  ist  dieser  Goldglanz  ein  wesent- 
liches Glied  in  der  dekorativen  Pracht;  mit  den  hellen 
Farben  zugleich  erhöht  das  Gold  das  frohe  Fest  für 
das  Auge. 

Und  der  ganzen  Art  der  Darstellung  ist  hier 
nur  damit  gedient,  dass  die  Illusion  gebrochen  wird. 

Dadurch  wird  die  Märchenstimmung  vergrössert, 
die  Fresken  selbst  werden  in  ihrer  ursprünglichen 
Wirkung  zusammengestimmt  mit  der  ganzen  Aus- 
stattung, wie  Prachttapeten.  Wir  müssen  uns  wirk- 
liche Gobelins,  an  den  Haken  des  Marmorfrieses 
herunterhängend  denken,  und  den  Marmorfries  selbst 
nicht  eintönig,  sondern  lebendig  durch  Gold  und 
Farbe.  Wir  müssen  uns  das  Gold-Schreibzeug  des 
Papstes  und  die  Majolikaschüsseln 
in  den  gemalten  Nischen  umge- 
tauscht gegen  bare  Münze,  in  wirk- 
lichen Schränken  an  den  Wänden 
des  Zimmers  entlang  zur  Schau 
gestellt,  denken.  Dann  haben  wir 
eine  einzig  dastehende  Probe  eines 
Renaissance-Interieurs  in  durch- 
geführter polychromer  Kunst 
bis  zu  den  Fussböden  mit  den  ge- 
schmackvollen Majolikafliesen  — , 
den  strahlenden  Hintergrund  für 
die  Feste  des  päpstlichen  Hofes  mit 
Schauspielen  und  Bällen,  mit  Mu- 
sik und  Tanz,  die  Umrahmung  für 
den  Liebreiz  Lucrezia  Borgias. 

Man  hat  geglaubt,  das  Bildnis 
Lucrezias  in  Sancta  Katharina  zu 
finden,  wie  sie,  mit  goldenem  Haar 
unter  dem  Barett,  in  reichem  Fall 
über  den  dunkelroten  Mantel,  in 
schwerem,  goldumsäumtem,  tief- 
blauem Kleide  mit  engen  Aermeln, 
vor  dem  Richterstuhl  des  römi- 
schen Kaisers  steht.  Aber  Lu- 
crezia war  nur  dreizehn  bis  vier- 
zehn Jahre  alt,  als  Pinturicchio 
im  Appartamento  Borgia  malte. 
Andererseits  verheiratete  sie  sich 
gerade  um  diese  Zeit  mit  Gio- 
vanni Sforza.  Obgleich  es  also 
zweifelhaft  ist,  ob  wir  Lucrezia 
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selbst  in  dieser  jungen  Frauengestalt  haben,  sehen 
wir  doch  ohne  Zweifel  die  Art  ihrer  Schönheit. 
Wir  sehen  jedenfalls  eins  der  am  meisten  hervor- 
tretenden Frauen-Ideale  der  Renaissancezeit:  das 
Zarte  in  dem  Strengen,  das  Anmutige  in  dem  Ab- 
gemessenen. Selbst  der  strenge  Stil  der  Tracht 
wird  charakteristisch. 

In  einer  Gestalt  wie  dieser  und  in  mehreren  der 
Heiligen  in  demselben  Zimmer,  vor  allen  Dingen  in 
der  Susanna,  zeigt  die  Kunst  Pinturicchios  ihre 
seelentiefste  Eigentümlichkeit. 

Ohne  fehlerfrei  in  seiner  Zeichnung  zu  sein,  ohne 
die  Verhältnisse  mit  voller  Sicherheit  zu  geben,  ver- 
steht er,  von  innen  her,  die  Gestalt  zu  bewegen, 
ihr  etwas  Unsagbares  zu  geben,  etwas  Leichtes  wie 
Schmetterlingsflug  oder  Schmetterlingsstaub. 

Zwischen  allen  diesen  mehr  oder  weniger  tüch- 
tigen Statisten  in  dem  glänzenden  tableau  vivant, 
welches  Pinturicchio  rings  um  den  Kaiserthron  vor 
dem  Konstantinsbogen  dargestellt  hat,  ist  die  Gestalt 
der  heiligen  Katharina  mit  einer  Diva  zu  vergleichen, 
welche  ihre  Rolle  mit  ihrer  eigenen  Seele  ausfüllt. 

Es  ist  eine  Ungerechtigkeit  gegen  Pinturicchio 
allein  seinen  Wert  als  dekorativer  Künstler  hervor- 
zuheben. Sein  Gemüt  hat  eine  Empfindlichkeit,  die 
zuweilen  etwas  fast  Nervös-modernes  bekommen 
kann,  und  gibt  uns  Gestalten  von  einer  eigenartig 
fesselnden  Süssigkeit.  Wollen  wir  in  einem  Sam- 
melpunkt die  reicheste  Vorstellung  von  der  Eigenart 
und  Fähigkeit  Pinturicchios  haben,  müssen  wir  zum 
Appartamento  Borgia  gehen,  nicht  nach  der  Libreria 
in  Siena,  welche  so  lange  und  von  so  vielen  das 
Hauptwerk  Pinturicchios  genannt  worden  ist.  Diese 
stolze  Halle  ist  ein  Fest  für  die  Augen  in  ihrer 
schönen  Farbenwirkung  und  in  ihren  klaren,  wohl 
erwogenen  Kompositionen;  aber  sie  bietet  nicht 
eine  einzige  Gestalt  in  einem  so  von  innen  her 
bewegten  Leben  wie  diese  Katharina  im  Apparta- 
mento Borgia.  Die  Bilder  in  Siena  aus  dem  Leben 
Enea  Silvio  Piccolominis  werden  auf  die  Dauer  durch 
ihre  handwerksmässige  Fertigkeit  ermüden.  Es  wirkt 
komisch,  wenn  wir  hören,  dass  gerade  diese  Fresken 
für  Pinturicchio  zu  gut  sein  sollten  und  in  wesentlichen 
Teilen  dem  „göttlichen“  Raffael  zu  verdanken  seien. 

Im  Saale  Sancta  Katharinas  hat  Pinturicchio  am 
meisten  eigenhändig  gearbeitet,  während  er  in  den 
anderen  Zimmern  viel  grössere  Teile  seinen  Mit- 
arbeitern überlassen  hat;  besonders  im  Borgia-Turm 
sinkt  die  Ausführung  oft  herunter  ins  Rohe  und  Hand- 
werksmässige. Aber  eine  reine  Schnellarbeit  ist  sie 
doch  nicht  gewesen.  Die  neueren  Untersuchungen 
scheinen  entschieden  zu  beweisen,  dass  die  Arbeit 
nicht  nur  anderthalb  Jahre  in  Anspruch  genommen 
hat,  wie  man  früher  gemeint  hat,  sondern  dass  sie 
sich  über  drei  volle  Jahre,  1493,  94  und  95,  ausge- 


dehnt hat;  und  im  „Saale  der  Päpste“,  welcher  noch 
um  diese  Zeit  eine  flache  Decke  hatte  und  nicht 
wie  später  eine  Wölbung,  hat  Pinturicchio  wahr- 
scheinlich gar  nicht  gemalt,  oder  es  ist  jedenfalls  sehr 
wenig  gewesen. 

In  den  Jahren  während  Pinturicchio  damit  be- 
schäftigt war,  das  Appartamento  Borgia  zu  schmücken, 
scheint  man  die  antike  Wandmalerei  in  den  römi- 
schen Thermen  und  Palästen  entdeckt  zu  haben.  In 
einer  Schilderung  in  Versen  von  1495  hören  wir  da- 
von, wie  die  Künstler  sich  mit  Leib  und  Seele  auf 
dieses  neue  Studium  warfen.  Sie  rüsteten  sich  mit 
Lebensmitteln  aus  und  lebten  ganze  Tage  zwischen 
Fledermäusen,  Eulen  und  Kröten  in  den  unterirdi- 
schen „Grotten“;  der  eifrigste  von  ihnen  bekam  den 
Zunamen  „der  Tote“:  Morto  da  Feltre,  möglicher- 
weise einer  der  Mitarbeiter  Pinturicchios  im  Appar- 
tamento Borgia. 

Diese  Begeisterung  und  diese  Studien  fanden 
sofort  in  den  „Grotesken“  einen  künstlerischen  Aus- 
druck, ein  Wort,  welches  schon  Benvenuto  Cellini 
von  den  unterirdischen  Grotten  in  den  römischen 
Ruinen  ableitet;  und  der  neue  Geschmack  endete 
damit,  die  dekorativen  Stilprinzipien  umzuformen. 

Die  Frührenaissance  hatte  in  ihrem  dekorativen 
Rahmenwerk  sich  streng  an  die  architektonischen 
Linien  gehalten,  und  die  stilgestrenge  Einfassung 
der  monumentalen  Fresken  war  in  der  Regel  eine 
gemalte  Nachahmung  von  Steinskulptur. 

Die  eigentliche  Groteske  war  von  vornherein 
von  allem,  was  architektonische  Strenge  und  kon- 
struktives Gesetz  heisst,  losgelöst.  Sie  hat  den 
ungebundenen  Leichtsinn  der  römischen  Kaiserzeit 
geerbt  und  tummelt  sich  mit  allen  Formen  in  einem 
wilden,  oft  graziösen  Phantasiespiel. 

Und  sie  ist  anspruchsvoll  in  ihrem  Leichtsinn. 
Sie  begnügt  sich  nicht  bescheiden  damit,  Rahmenwerk 
zu  sein,  sie  drängt  die  monumentalen  Fresken  aus 
ihrer  Herrscherstellung  heraus,  um  selbst  sich  über 
grössere  und  grössere  Flächen  breit  zu  machen. 

Die  Führerstellung  in  dieser  Entwicklung,  welche 
ihren  Einfluss  bis  zum  Rokoko  und  über  das  Rokoko 
hinaus  geübt  hat,  scheint  dem  Hofmaler  des  welt- 
lichen und  üppigen  Papsttumes  zuzukommen:  die 
Groteske  war  wie  geschaffen  für  das  leichte  Künstler- 
gemüt Pinturicchios. 

Man  hat  das  Appartamento  Borgia  die  Wiege 
der  Groteske  genannt.  Hier  hat  die  Groteske  ihren 
zarten  und  gehaltenen  Anfang. 

In  einer  Reihe  von  Zimmern,  welche  Pinturic- 
chio unmittelbar  danach  in  der  Engelsburg  aus- 
schmückte im  Kastell  selbst,  nicht  im  Garten- 
turm — , soll  er  nach  dem,  was  Vasari  mitteilt,  über- 
wiegend seinen  Dekorationsstil  auf  der  Groteske 
aufgebaut  haben. 


Eines  der  ersten  Male,  dass  wir  in  einer  schrift- 
lichen Urkunde  auf  das  neue  Wort  stossen,  ist  in 
dem  Kontrakt,  welchen  Pinturicchio  1502  mit  Kardi- 
nal Francesco  Piccolomini  abschloss,  später  Papst 
Pius  III.  für  die  Libreria  in  Siena.  Es  wird  hier 
ausdrücklich  hervorgehoben  wie  ein  neues  Wort  für 
eine  neue  Mode. 

Seine  schönste  Probe  eines  Dekorationsstils, 
der  sich  aufbaut  auf  einen  mehr  zurückhaltenden 
Gebrauch  der  Groteske,  hat  Pinturicchio  uns  in 
dem  Chorgewölbe  in  Maria  del  Popolo  gegeben, 
welches  er  für  Julius  II.  ausmalte.  Ihre  Haupt- 
stärke hat  diese  Wölbung  in  der  reichen  und  har- 
monischen Farbenwirkung.  Die  Raumeinteilung 
ist  dagegen  schmächtig,  und  die  Groteske  ohne 
grösseren  Reiz.  Raffael  und  seine  Schüler  er- 
reichten bald  ganz  anders  schöne  Verhältnisse  und 
Formen. 

Die  Glanzzeit  des  Appartamento  Borgia  war  kurz. 
Die  sieben  Fra uengestalten,  welche  die  „freien  Künste“ 
darstellen,  sahen  zwei  Päpste  zur  Leichenparade  ge- 
kleidet werden,  zuerst  Alexander  VI.  und  einige 
Monate  später  Pius  III.  Piccolomini.  Dann  zog 
Giuliano  della  Rovere  als  Julius  II.  in  dieselben 
Räume  ein.  Aber  er  ertrug  es  nicht  lange,  Aug1 
in  Auge  mit  dem  Bildnis  seines  alten  Nebenbuhlers 
zu  leben,  unter  der  laut  tönenden  Prunksucht  des 
Borgiageschlechtes.  Er  zog  in  die  oberen  Zimmer 
hinauf,  welche  er  Raffael  Pinturicchios  jungen 


Freund  — mit  seinen  weltbekannten  Fresken 
schmücken  Hess. 

In  Pinturicchios  Appartamento  Borgia  und  in 
den  Stanzen  Raffaels  hat  die  Malerei  wie  in  einem 
Akkompagnement  den  Gegensatz  in  der  historischen 
Stellung  der  zwei  Kirchen  fürsten  hervorgehoben. 
Dort  unten  baute  Rodrigo  Borgia  ein  warmes  Nest 
für  sich  und  seine  Kinder,  während  er  mit  dem  Eigen- 
tum der  Kirche  schaltete  wie  mit  einer  Privatdomäne. 
Oben  in  der  stanza  della  segnatura  sehen  wir  J ulius  II. 
grübelnd  über  seinen  Plänen  sitzen,  lebendig  wie  er  in 
dem  genialen  Porträt  Raffaels  geschildert  ist.  Während 
er  mit  seinem  eisernen  Willen  arbeitet,  um  zu  sammeln, 
was  Borgia  verstreut  hat,  den  kirchlichen  Staat  wie- 
der zu  errichten  und  die  Weltmacht  der  Kirche  zu 
stärken,  erklärt  von  Wölbungen  und  Wänden  in  der 
Disputa,  im  Parnass,  in  der  Schule  von  Athen  die 
Bilderkunst,  monumental  mächtig,  weltgeschichtliche 
Gedanken:  zusammengefasst  die  Altertumsbegeiste- 
rung der  Renaissance  und  die  Weltherrschaft  des 
Christentums,  den  Sieg  aller  Wissenschaften  und 
Künste  unter  dem  Christentum  und  unter  der  Obhut 
der  Kirche. 

Vergleichen  wir  den  Künstlerrang  Pinturicchios 
auf  Grund  des  Bildnisses  Alexanders  VI.  mit  der 
Schilderung  Raffaels  von  J ulius  II.,  dann  wird  Pintu- 
ricchio ein  kleiner  Künstler. 

Aber  wir  lieben  Pinturicchio,  selbst  wenn  er 
nicht  Raffael  ist. 


Andreas  Aubert. 


ERLÄUTERUNGEN 


1.  Bernaert  van  Orley:  Bildnis  des  Kaisers  Karls  V.  Das  in 
den  90er  Jahren  für  die  ungarische  Galerie  erworbene,  aus  der 
Sammlung  Ollingworth-Magniac  stammende  Porträt  ist  von 
grosser  historischer  Bedeutung  als  bestes  bekannt  gewordenes 
.Jugendbildnis  Karls  V.  Dem  Aussehen  des  1500  geborenen 
Prinzen  nach  muss  das  Porträt  bald  nach  1515  entstanden 
sein.  Man  weiss,  dass  Bernaert  van  Orley,  der  1518  Hofmaler 
der  niederländischen  Statthalterin  Margarete  von  Oesterreich, 
der  Tante  Karls,  wurde,  den  jugendlichen  Fürsten  schon  1515 
und  1516  porträtiert  hat.  Dem  Stil  nach  stimmt  unser  Bild- 
nis wohl  überein  mit  beglaubigten,  etwa  gleichzeitigen  Ar- 
beiten des  Brüsseler  Malers.  Bemerkenswert  ist  die  freie  und 
kühne  Bewegung  und  Haltung.  Der  ehrgeizige  junge  Meister 
war  bestrebt,  sich  von  dem  steifen  Typus  des  Repräsentations- 
porträts zu  entfernen.  Von  den  vielen  Porträts  fürstlicher 
Personen,  die  Orley,  wie  wir  aus  Urkunden  wissen,  geschaffen 
hat,  ist  dies  Porträt  des  Kaisers  das  einzige  sicher  im  Original 
erhaltene. 

2.  Philipp  Otto  Runge:  Die  Hülsenbeckschen  Kinder  (1805 
bis  1806).  Vor  dem  weissen  Gartenzaun  in  der  hamburgi- 
schen  Vorstadt  Eimsbüttel  ziehen  das  Töchtereben  und  der 
ältere  Sohn  des  Freundes  Hülsenbeck  den  jüngsten  Bruder 
in  einem  kleinen  Blockwagen.  Die  Fernsicht  geht  über 
Gärten  und  Gartenhäuser  auf  die  Türme  von  Hamburg.  Die 
Szene  steht  im  offenen  Sonnenlicht,  alle  Schatten  sind  auf- 
gehellt  und  von  wohliger  Weichheit.  Links  das  Kind  im  hell- 
braunen Holzwagen  in  rotem  weissbetupftem  Kleide,  rechts 
der  Knabe  in  grüner  Kittelhose,  deren  lebhafte  Farbe  in  den 
Schatten  auf  der  Wange,  am  Halse  und  dem  weissen  Kleide 
des  Mädchens  weich  und  gedämpft  widerscheint.  Unten  stehen 
in  kräftigen  Tönen  die  gelben  Schuhe  des  Knaben  neben  den 
roten  des  Mädchens. 

3.  Philipp  Otto  Runge:  Der  Künstler,  seine  Frau  und  sein 

Bruder  (1801).  Runge  rechts  in  dunkelblauem  Rock  mit  ver- 
schränkten Armen,  in  sich  hineinsinnend,  an  ihn  gelehnt  die 
junge  Frau  — Pauline  Bassenge,  die  Tochter  des  emigrierten 
Pariser  Goldschmiedes,  dessen  Werk  das  berüchtigte  Hals- 
geschmeide Marie  Antoinettes  war.  Sie  reicht  des  Malers 
älterem  Bruder  die  Hand.  In  der  Einfachheit  der  Kompo- 
sition spricht  sich  der  Sinn  des  Malers  für  die  Bedeutung 
der  Silhouette  im  Bilde  vollkommen  aus.  Auch  ohne  dass 
man  weiss,  was  der  ältere  Bruder  dem  jüngeren  und  der 
jüngere  dem  älteren  war,  ist  der  Sinn  der  Situation,  dass 
hier  eine  Frau  nicht  trennend,  sondern  vereinigend  zwischen 
zwei  von  allem  Anfang  an  eng  verbundenen  Männern  steht, 
einleuchtend.  Das  Bild  war  für  die  Eltern  in  Wolgast  bestimmt. 

Das  Grün  der  Baumkronen  ist  hier  — in  dem  ersten  der 
Gemälde  aus  der  Hamburger  Zeit  Runges  — noch  dunkel 
und  unrein,  mit  braunen  Tönen  gemischt,  doch  erlaubt  der 
Erhaltungszustand  des  Bildes  kein  LTrteil  über  seine  ursprüng- 
liche farbige  Erscheinung. 

4.  Philipp  Otto  Runge:  Die  Eltern  des  Künstlers  (1«06).  Das 
Gemälde  mit  den  lebensgrossen  Figuren  der  Eltern,  des  Sohnes 
und  eines  Neffen  des  Künstlers  entstand  während  des  längeren 
durch  den  Krieg  veranlassten  Besuches  in  der  Vaterstadt. 
Die  Frau  mit  weisser  Haube,  die  hellblaue  Bandschleifen 
schmücken,  in  starrem  schwarzem  von  einem  tiefen  Violett 
überhauchten  spiegelnden  Seidenumhang  über  knitterigem 
grauweissem  Seidenkleide  legt  die  Hand,  deren  Finger  eine 
Rose  halten,  in  den  Arm  des  Mannes,  der  im  langen  kastanien- 
braunen Ueberrock  und  in  schwarz-braun  gestreiften  Knie- 
hosen den  Hut  in  der  Linken  hält,  die  das  spanische  Rohr 
mit  elfenbeinernem  Knopf  gefasst  hat.  So  schreiten  beide  in 
steifer  Feierlichkeit  mit  den  Augen  grüssend  nach  rechts,  sich 
von  dem  dunkelgrünen  Fensterladen  des  Hauses  abhebend. 
Vor  ihnen  die  beiden  Enkelkinder,  in  violettem  und  in  hell- 
rotem Hängekleidchen  mit  weisser  Stickerei.  Otto  Sigismund, 
der  Sohn  des  Künstlers,  fasst  nach  einer  rotflammenden 
Feuerlilie,  das  Gesicht  zu  den  Grosseltern  zurückwendend. 

Der  Fernblick  gebt  auf  die  flachen  Peeneufer  und  den  röt- 
lichen Abendhimmel. 


5.  Philipp  Otto  Runge:  Der  Morgen.  Die  in  Hamburg  ent- 
standene farbige  Ausführung  nach  dem  ersten  Blatt  der  Stich- 
folge der  Tageszeiten.  „Im  Morgen  (so  schreibt  des  Malers 
älterer,  weit  überlebender  Bruder,  dem  wir  auch  die  Heraus- 
gabe der  Rungeschen  Briefe  und  Schriften  verdanken , die 
für  die  Beurteilung  des  deutschen  Geisteslebens  jener  Jahre 
von  ganz  allgemeiner  Bedeutung  sind),  im  Morgen  blüht  die 
Blume  des  Lichtes  als  eine  unmessbare  grosse  weisse  Lilie, 
auf  deren  einzelnen  Blättern  und  Teilen  sich  Gruppen  von 
Kindern  wiegen,  in  den  Räumen  der  Luft  hinauf,  während 
die  vom  Stengel  noch  herabhängenden  Lilienknospen  Rosen 
über  den  Erdkreis  ausschütten,  mit  welchem  Bilde  dann  die 
Wahrnehmung  der  allgemeinen  Lichtwerdung  versinnlicht 
worden.“ 

Das  Gemälde  weicht  nicht  unbedeutend  von  diesem  ersten 
Entwurf  ab.  Das  wichtigste  aber  ist  die  farbige  Haltung. 
Vorn  das  Kind  auf  dem  grünen  Wiesengrund  ist  vom  Licht 
überstreift,  über  dem  tief  hinausgerückten  Horizont  liegt  unten 
eine  violette  Wolkenbank,  darüber  geht  der  Ton  von  Rot 
in  warmes  helles  Gelb,  weiter  in  ein  kühles  durchsichtiges 
Blau  über,  das  sich  gegen  den  oberen  Bildrand  in  sanften 
Abstufungen  vertieft,  die  Figuren  sind  von  unten  her  rot 
angestrahlt  und  diesem  warmen  Ton  wirkt  von  oben  her  ein 
kühles  bläulich  weisses  Licht  entgegen,  in  das  die  Krone  der 
Lilie  ganz  getaucht  erscheint. 

6-8.  Lucas  Cranach  derAeltere:  Flügelaltar  mit  der  heiligen 
Sippe.  Das  Staedelsche  Kunstinstitut  in  Frankfurt  a.  M.  er- 
warb im  Sommer  1906  auf  der  Versteigerung  Emile  Molinier 
in  Paris  einen  Flügelaltar  von  Lucas  Cranach,  der  sich  in 
mehr  als  einer  Hinsicht  aus  dem  „Werk“  des  Meisters  heraus- 
hebt. Von  dem  französischen  Kunstkenner  aus  einem  spa- 
nischen Kloster  erworben,  rvar  dieses  für  die  Geschichte  der 
deutschen  Malerei  höchst  bedeutende  Monument  vor  1906  so 
gut  wie  unbekannt  und  wird  in  der  reichen  deutschen  Cranach- 
Literatur  nirgends  erwähnt.  Mit  der  merkwürdigen  Unter- 
schrift  ..L  VC  AS  CHRONV.S  FA  CIE  BAT  150  9“  ist 
es  das  einzige  mit  dem  vollen  Namen  des  Meisters  bezeich- 
nete  Werk  und  stammt  aus  jener  relativ  frühen  Zeit,  in  der 
Cranach,  wie  wir  mehr  und  mehr  erkennen,  auf  der  Höhe 
seiner  Gestaltungskraft  stand.  1509  gerade  ist  ein  inhalt- 
reiches  und  kritisches  Jahr  in  des  Meisters  Schaffen.  Wir 
besitzen  aus  diesem  Jahre,  in  dem  Cranach  seinen  Wappen- 
brief empfing  (erst  seit  1509  bediente  er  sich  der  bekannten 
Drachensignatur)  mehrere  Holzschnitte  und  Gemälde,  wie  die 
Venus  in  St.  Petersburg. 

LTnser  Flügelaltar  stellt  bei  geöffneten  Türen  die  heilige 
Sippe  dar,  im  Mittelfelde  Anna  und  Maria  mit  dem  Christus- 
kinde, vorn  zwei  spielende  Kinder,  den  schlafenden  Joseph, 
weiter  hinten,  auf  einer  Tribüne,  drei  Männer,  von  denen 
zwei  entschieden  porträtartig  erscheinen  (dass  hier  Kaiser 
Max  dargestellt  sei,  wie  man  gesagt  hat,  glaube  ich  nicht). 
Auf  den  Flügeln  je  eine  Familiengruppe  aus  der  heiligen 
Sippe,  je  eine  Frau  mit  zwei  Kindern  und  je  ein  Mann,  der 
links  mit  den  wohlbekannten  Zügen  Friedrichs  des  Weisen 
von  Sachsen,  der  rechts  sein  Bruder  Johann  der  Beständige. 
Die  Empore  in  der  Mitte  ist  mit  den  sächsischen  Wappen 
geschmückt.  Aussen,  grau  in  grau,  Maria  mit  dem  Kinde 
und  die  hl.  Anna. 

Der  Altar  ist  offenbar  eine  Stiftung  der  sächsischen  Fürsten, 
und  man  hat  mit  einigem  Recht  vermutet,  dass  dieses  auf 
weiten  Wegen  glücklich  nach  Deutschland  zurückgebrachte 
Triptychon  der  Annen- Altar  von  Torgau  sei,  der  1505  zum 
Andenken  an  die  1503  verstorbene  Gemahlin  Johanns  ge- 
stiftet wurde.  Das  Altarbild  wäre  allerdings  mit  erheblicher 
Verspätung  zur  Aufstellung  gelangt.  Eine  Tafel  mit  den 
Nothelfern  in  der  Marienkirche  zu  Torgau  wird  als  Predella 
des  Werkes  betrachtet. 

Stilistisch  nah  verwandte  Schöpfungen  Cranachs , deren 
Stellung  im  Werke  des  Meisters  sicherer  geworden  ist,  seit- 
dem wir  den  datierten  Altar  kennen  gelernt  haben,  sind  zwei 
kleine  Flügelbilder  mit  der  heiligen  Familie  im  gotischen 
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Hause  zu  Wörlitz  und  eine  Tafel  mit  der  heiligen  Sippe  in 
der  Wiener  Akademie. 

Charakteristisch  für  die  Stilstufe  des  Frankfurter  Altais  ist 
die  Energie  der  Modellierung  und  der  Lokalfarbigkeit,  die 
derbe  Monumentalität  und  die  negerartigen  Typen.  Um  1515 
schon  wird  der  Meister  spitziger,  zierlicher  und  kleinlicher. 

Die  Erhaltung  ist  im  ganzen  gut,  doch  sind  die  Tafeln  et- 
was scharf  gereinigt,  und  der  horizontale  Bruch,  in  der  Flöhe 
des  Christkindes,  ist  sehr  ungeschickt  repariert 

9.  Benedetto  da  Majano:  Das  Martyrium  der  Franziskaner- 
mönche.  Benedetto  hat  die  Kanzel  von  S.  Croce  1475  aus- 
geführt. Es  war  ein  Auftrag  des  greisen  Pietro  Mellini,  dessen 
Marmorbüste  (heut  im  Museo  Nazionale  in  Florenz)  Benedetto 
ein  Jahr  vorher  geschaffen.  Es  ist  ein  Kopf,  dessen  grosse 
Augen  gespannt  gradaus  blicken,  der  ausdrucksvolle  Mund 
ist  fest  geschlossen;  grosse  Ohren  stehen  stark  ab  vom  Kopfe. 
Das  Gesicht  ist  eng  durchzogen  von  Runzeln  und  Falten. 
Blickt  man  hinüber  zu  den  Strozzibüsten,  scheint  fast  zu  viel 
getan.  Das  ist  natürlich  bei  einer  Jugendarbeit.  — Das  hier 
reproduzierte  Martyrium  von  Franziskanerbrüdern  wird  in  der 
Folge  der  Franziskanerlegenden  selten  dargestellt,  weil  es 
nicht  zum  Leben  des  Ordensstifters  gehört.  So  blieb  dem 
Künstler  hier  um  so  grössere  Freiheit  und  Benedetto  verstand 
die  wohl  zu  nutzen.  Das  Relief  stammt  ebenso  wie  die 
„Ordensbestätigung“  und  die  „Totenklage“  aus  sienesischem 
Privatbesitz.  Sie  alle  drei  waren  Modelle  zur  Kanzel,  nicht 
Nachbildungen.  Das  beweisen  die  leichten  Verschiedenheiten 
in  der  Komposition  und  der  Umstand,  dass  die  Tonreliefs 
die  ausdrucksvolleren  Varianten  sind.  Heut  hängen  sie  nicht 
fern  von  jenem  reizvollen  Tonrelief  der  Geburt  Mariä  (Taf. 
VI  86)  von  Benedetto,  das  wahrscheinlich  ein  Teilmodell  von 
einer  Predella  war. 

10.  Benedetto  da  Majano:  Zwei  Kindergruppen.  Die  Floren- 
tiner Stadtverwaltung  beschloss  1473  die  zwei  grossen  Säle 
im  Oberstock  des  Palazzo  Vecchio  neu  zu  dekorieren.  Die 
hohen  Räume  sind  verbunden  durch  eine  verhältnismässig 
kleine  Tür.  Ihre  einfachere  Front  in  der  Sala  dell’  Udienza 
ist  zum  grossen  Teil  von  Giuliano  da  Majano,  die  reicher 
geschmückte  Seite  in  der  Sala  de'Gigli(auch  Sala  dell'  Orologio 
genannt)  stammt  von  Benedetto.  Auf  ihrem  breiten  Kranz- 
gesims stand  einst  eine  Täuferstatue  (Abb.  Taf.  IV  16)  und 
zwei  Kindergruppen.  Sie  entsprechen  einander  im  Aufbau 
und  bereiten  in  ihrem  Aufsteigen  zur  Mitte  auf  die  Johannes- 
statue vor.  Die  weiche  Rundlichkeit  der  Kinderkörper  kon- 
trastiert höchst  reizvoll  mit  dem  spitzig  scharfen  Blattwerk 
der  Girlanden  und  der  Ornamentik  der  Kandelaber.  Die 
derben  Buben  sind  in  ihrer  frohen  Unbewusstheit  sehr  ver- 
schieden von  den  zartgliedrigen  und  psychologisch  kompli- 
zierteren des  Mino  und  Antonio  Rossellino.  — Leider  sind 
die  drei  Figurengruppen  heut  im  Museo  Nazionale  aufgestellt 
und  durch  Abgüsse  ersetzt  worden.  Das  ist  umsomehr  zu  be- 
dauern, da  bei  Benedetto  in  der  Gesamtwirkung  der  grössere 
Reiz  liegt  und  nicht  in  der  Ausführung  des  Details.  — Die 
alte  Dekoration  der  Sala  de’Gigli  ist  in  der  Hauptsache  gut 
erhalten:  die  Intarsien  stammen  von  Francione  und  Giuliano 
da  Majano,  auch  die  Türflügel  mit  den  Bildnissen  des  Dante 
und  Petrarca,  die  Vasari  als  Werk  des  Benedetto  aufführt, 
die  prächtige  Decke  ist  ein  Werk  von  Marco  del  Tasso,  die 
Malereien  von  Domenico  Ghirlandajo. 

11.  Benedetto  da  Majano:  Engel  - Statuette.  Benedetto  und 
sein  Bruder  besassen  seit  1474  ein  kleines  Gut  vor  Prato  in 
der  Richtung  auf  Florenz.  Dort  erbauten  sie  — so  erzählt 
Vasari  — eine  schöne,  kleine  Kapelle  und  stellten  auf  dem 
Altar  eine  Madonnen- Statue  auf;  zu  ihren  Seiten  knieten  an- 
betend zwei  Engel,  weiter  unten  befand  sich  ein  Relief  der 
Pieta:  Christus  als  Halbfigur  dargestellt  auf  dem  Sargrand 
sitzend  zwischen  Johannes  und  Maria  in  weissem  Marmor 
auf  Verde  di  Prato-Grund.  Der  Altar  wurde  1480  vollendet, 
aber  da  die  noch  erhaltene  Inschrift  ihn  eine  Stiftung  der 
drei  Brüder  Giuliano,  Benedetto  und  Giovanni  nennt,  muss 
er  vor  1478  — Giovannis  Todesjahr  — begonnen  oder  zum 
mindesten  geplant  gewesen  sein.  — Später  kam  Kapelle  und 
Podere  an  den  Cavaliere  Alessandro  Falconieri,  und  1684  teils 
durch  Erbschaft,  teils  durch  Kauf  an  die  Nonnen  von  S. 
Vincenzo;  1867  wurde  der  Altar  aus  der  angestammten  Kapelle 
fortgenommen  und  in  das  rechte  Querschiff  des  Prateser  Doms 
gebracht.  Nur  der  Name  Madonna  dell’  Ulivo  erinnert  heut 
noch  an  die  einstige  Aufstellung  zwischen  Feldern,  Reben 
und  Oliven.  Auch  die  anbetenden  Engel  fehlen  dem  Altar 
seit  lange;  sie  galten  als  verloren;  jetzt  glaubt  man  den  einen 
wieder  entdeckt  in  der  Statuette  zu  Bergamo.  Sie  passt  im 
Stil  zu  der  einfach  angeordneten  schönen  Madonnengruppe 
und  kann  mit  ihr  und  einem  anderen  Engel  gut  als  harmo- 
nischer Altarschmuck  vorgestellt  werden.  Wie  Benedettos 
andere  Ton -Skulpturen  zeichnet  sich  auch  der  Engel  von 
Bergamo  aus  durch  eine  grosszügige  Modellierung  und  starken, 
unmittelbaren  Ausdruck.  Es  fehlt  ihm  die  zierliche  Klein- 
arbeit der  Marmor-Engel  von  Siena  und  San  Gimignano,  die 
in  Haltung  und  Einzelform  fast  niedlich  genannt  werden 


können.  Vasari  spricht  von  der  Madonna  dell’  Ulivo  und 
ihrer  Kapelle  zweimal,  im  Leben  Giulianos  und  Benedettos; 
er  schildert  beide  Engel  als  Leuchterträger;  das  spricht  gegen 
die  Zugehörigkeit  der  Statue  von  Bergamo.  Doch  — da  bei 
Vasari  eine  Verwechslung  mit  Benedettos  andern  Engeln 
nichtsweniger  als  ausgeschlossen  ist,  bleibt  die  Hypothese 
vorläufig  unbewiesen  aber  auch  unwiderlegt. 

12.  Benedetto  da  Majano:  Bildnisbüste  des  Filippo  Strozzi. 
Filippo  (gel).  14.  7.  1428)  war  der  Sohn  des  Matteo  Strozzi 
und  der  Alessandra  Macinghi  negli  Strozzi,  jener  ..gentildonna 
fiorentina“,  deren  Briefe  Cesare  Guasti  herausgegeben  hat. 
ihr  Gatte  war,  durch  den  Einfluss  Cosimo  Medicis  verbannt, 
1435  in  Pesaro  gestorben.  Auch  die  drei  Söhne  musste  Ales- 
sandra — kaum  dreizehnjährig  — in  die  Fremde  schicken. 
Filippo  war  zuerst  in  den  Bankhäusern  seiner  Oheime  in 
Valencia,  Barcelona  und  Brügge  tätig.  Seit  1447  in  Neapel, 
gelangte  er  dort  zu  einer  so  einflussreichen  Stellung,  dass  er 
Piero  Medici  bei  König  Alphons  dienlich  sein  konnte  und 
dadurch  die  Erlaubnis  zur  Heimkehr  erwarb.  Seit  1466  war 
er  wieder  in  Florenz,  vermählte  sich  mit  der  Fiametta  Adimari 
und  legte  1489  den  Grundstein  zum  Palazzo  Strozzi,  dem 
schönsten  Privatbau  der  Frührenaissance;  blieb  doch  der 
Pitti  nicht  in  seiner  alten  Form  erhalten.  Auch  sein  Grab- 
mal in  S.  Maria  Novella  gab  er  zu  Lebzeiten  unserm  Bene- 
detto in  Auftrag,  es  war  bei  seinem  Tode  1491  noch  nicht 
vollendet.  Ebenso  schuf  Benedetto  erst  in  Fülippos  letzten 
Lebensjahren  die  Marmorbüste,  die  heut  im  Louvre  steht; 
die  hier  abgebildete  Tonbüste  in  Berlin  zeigt  Filippo  etwas 
jünger.  Die  Runzeln  und  Falten  sind  noch  nicht  so  ausge- 
prägt und  eine  leichte  Kopfwendung  nach  links  lässt  das  Bild 
des  ernsten,  zielbewussten  Kaufherrn  sehr  viel  lebensvoller 
erscheinen  als  in  dem  Marmorwerk.  — Ein  drittes,  wertvolles 
Porträt,  das  aber  auch  an  Schärfe  der  Charakteristik  das 
Berliner  Bildnis  nicht  erreicht,  besitzen  wir  in  der  Medaille, 
die  früher  Benedetto,  heut  dem  „Medailleur  ä l’aigle“  oder 
dem  Niccolo  Fiorentino  zugeschrieben  wird.  — Es  genügt  eine 
Profil- Aufnahme  der  Berliner  Büste  mit  der  Medaille  (Abb. 
VI  Taf.  120)  zu  vergleichen,  um  Benedettos  künstlerische 
Superiorität  deutlich  zu  erkennen.  Was  wir  von  Filippo  Strozzi 
wissen,  stimmt  mit  der  Charakteristik  Benedettos  überein : In 
vornehmer  Zurückhaltung  blieb  er  in  die  Heimat  zurückgekehrt 
Staatsgeschäften  fern.  Hart  konnte  er  als  Kaufmann  auch 
gegen  die  eignen  Brüder  sein;  zielstrebig  wirkte  er  dahin,  den 
Ruhm  seines  Hauses  zu  einem  ewigen  zu  machen. 

13.  Benedetto  da  Majano : Verkündigungsaltar  ( Vollendet  1489). 
Neben  der  Fülle  von  Altargemälden  aus  der  Renaissance  tritt 
der  plastische  Altarschmuck  zurück  an  Zahl  der  Beispiele 
wie  auch  an  Bedeutung.  Immerhin  besitzen  wTir  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  Quattrocento  namhafte  Werke  dieser  Art. 
Das  erste  bedeutende  war  Donatellos  Altar  im  Santo  zu  Padua. 
Ihm  folgten  u.  a.  Antonio  Rossellino,  Mino  da  F’iesole, 
Domenico  Rosselli  und  Benedetto  da  Majano.  — Die  Wand- 
dekorationen an  Ciborien,  Tabernakeln  und  Heiligengräbern 
waren  vielleicht  die  Vorarbeiten  für  die  Aufgabe  des  Renais- 
sance-Altars. Unter  sich  sind  die  marmornen,  zum  Teil  auch 
mit  Bronzen  geschmückten  Altäre  sehr  verschieden  im  Auf- 
bau, wie  in  der  Einzelform.  — Nach  dem  Vorbild  Antonio 
Rossellinos  bildete  Benedetto  den  Verkündigungsaltar  wie 
eine  dreiteilige  Ankona  mit  Nischen  in  den  schmalen  Seiten- 
feldern. Das  Mittelrelief  aber  ist  rein  malerisch  behandelt, 
wie  die  Nachahmung  eines  Altarbildes.  Die  beiden  Figuren 
stehen  in  einer  offenen  Halle,  durch  die  der  Blick  ins  Freie 
geht. 

Wahrscheinlich  war  Benedetto  persönlich  nie  in  Neapel, 
und  seine  vollendeten  Werke  sind  wie  das  Brancaccigrab  der 
Michelozzo  und  Donatello,  in  einzelnen  Stücken  nach  Neapel 
gesandt  worden. 

14.  Benedetto  da  Majano  : Madonnen-Statue.  Benedetto  hatte 
in  seinem  Testament  von  1492  sein  Vermögen  und  seine  in 
der  Werkstatt  befindlichen  Kunstwerke  dem  Bigallo  vermacht, 
jener  im  höchsten  Sinn  wohltätigen  Stiftung,  die  noch  heut 
gleichen  Zwecken  dient.  Von  dem  geerbten  Geld  baute  man 
ein  Oratorium  beim  Hospital  S.  Biagio,  nicht  fern  von  S.  Pietro 
a Monticelli.  Ffie  Unterlassenen  Kunstwerke,  die  Madonna 
und  S.  Sebastian  stellte  man  in  der  kleinen,  dunklen  Kirche 
am  Domplatz  auf.  Beide  Werke  sind  unvollendet  und  wirken 
dadurch  massiger,  als  sie  geplant  waren ; aber  zudem  waren 
sie  wuchtiger,  schwerfälliger  konzipiert,  als  Benedettos  frühe 
Werke.  Besonders  massig  wirkt  das  Gewand,  das  die  Beine 
und  den  Schoss  Mariä  ganz  verhüllt ; sehr  breit  und  mächtig 
ist  auch  der  Körper  des  kleinen  Kindes  gebildet;  die  schreitende 
Stellung  mit  den  gekreuzten  Armen  und  dem  zurückgeworfenen 
Kopf  wirkt  — in  einen  eng  geschlossenen  Kontur  gezwungen  — 
lapidar.  Der  Typ  Mariä  ist  etwas  siisslich  und  allgemein ; 
wie  alle  späten  Frauendarstellungen  des  Benedetto.  — Aber 
als  Ganzes  gesehen  ist  die  Statue  in  ihrem  klaren,  kraftvollen 
Aufbau  doch  von  grosser  Wirkung. 

Ein  anderes  seiner  nachgelassenen  Werke  ist  noch  nicht 
lange  als  Arbeit  Benedettos  erkannt;  es  ist  noch  sehr  viel 


weniger  vollendet  als  die  Maria  und  S.  Sebastian ; so  konnte 
es  geschehen,  dass  die  Krönung  Ferdinands  I.  von  Aragonien, 
die  als  Schmuck  der  Porta  Capuana  in  Neapel  dienen  sollte, 
lange  als  Krönung  Karls  des  Grossen,  dem  Trecento , dem 
Anfang  des  Quattrocento  oder  gar  dem  Luca  della  Kobbia 
zugewiesen  worden  ist.  — Heut  kennen  wir  den  Meister  und 
den  Weg,  auf  dem  die  Krönung  in  das  Museo  Nazionale  ge- 
kommen ist. 

15.  Guido  Canlassi,  gen.  Cagnacci:  Der  Tod  der  Cleopatra. 
Der  Meister  ist  namentlich  in  italienischen  Galerien  eine 
seltene  Erscheinung.  Das  vorliegende  Bild  muss  schon  des- 
halb als  sein  bemerkenswertestes  bezeichnet  werden,  weil  es 
im  Gegensatz  zu  der  sonst  von  ihm  bevorzugten  Einzelfigur 
eine  figurenreiche  Komposition  aufweist.  Die  schöne  Linie, 
von  der  diese  Komposition  beherrscht  wird,  und  die  saubere, 
etwas  glatte  Malweise  deuten  auf  die  Bolognesische  Schule 
hin,  besonders  auf  den  Zusammenhang  mit  Guido  Reni,  bei 
dem  Cagnacci  gelernt  hat.  Aber  die  summarische,  gleich- 
gültige und  leere  Manier,  mit  der  sich  Guido  dem  nackten 
Frauenkörper  gegenüber  abfindet,  ist  hier  einem  neuen  und 
eingehenden  Modellstudium  gewichen , dessen  Spuren  sich 
überall  nachweisen  lassen.  Es  sind  porträtierte  Modelle,  die 
die  Szene  stellen,  und  dabei  hat  sich  der  Maler  mehrfach 
desselben  Modells  für  zwei  verschiedene  Gestalten  bedient. 
Ueberall  auf  dieser  Leiirwand  wittert  man  die  Atelierluft,  auch 
der  Stuhl  der  Cleopatra  ist  das  getreue  Abbild  des  Sessels, 
das  zum  ständigen  Mobiliar  für  die  Porträtsitzungen  in  der 
Werkstatt  dient.  So  viel  bewusster  Akademismus  aber  auch 
an  dieser  Komposition  teil  hat,  so  ist  doch  durch  die  Licht- 
behandlung das  Bild  über  alle  Nüchternheit  hoch  emporge- 
hoben. Wie  diese  jugendlich  schönen  Körper  weich  und 
leuchtend  in  zarten  Schatten  modelliert  gegen  den  dunklen 
Ton  der  Wand  oder  gegen  den  roten  Samt  des  Sessels  stehen, 
darin  hat  der  Maler  sein  Bestes  und  Eigenstes  gegeben  und 
seinen  Lehrer  Guido  an  Natürlichkeit  der  Auffassung  wie  an 
malerischem  Reiz  weit  übertroffen.  Das  Bild  ist  auf  dem 
Pfosten  der  Stuhllehne  bezeichnet:  Guido  Cagnacci;  durch 
Anstückung  oben  und  rechts  seitwärts  hat  die  Komposition 
ihre  Geschlossenheit  eingebüsst. 

16.  Orazio  Lomi,  gen.  Gentileschi : Die  Ruhe  auf  der  Flucht. 
Schon  vor  seinem  Verkündigungsbild  in  Turin  (Bd.  X.  Taf.  4) 
wurde  darauf  hingewiesen,  dass  sich  die  Wurzeln  der  Kunst 
dieses  originellen  Spätflorentiners  bis  zu  Andrea  del  Sarto 
verfolgen  lassen,  von  dem  einige  Heiligen  gestalten  im  Pisaner 
Dom  dem  aus  Pisa  gebürtigen  Künstler  von  Jugend  auf  vor 
Augen  standen.  So  ist  es  denn  gewiss  kein  Zufall,  wenn  der 
grosse  Reisesack,  auf  dem  Joseph  recht  erzväterlich-ausgiebig 
der  Ruhe  pflegt,  sich  auf  Andrea  del  Sarto’s  Madonna  del 
Sacco  (Bd.  I Taf.  60)  wiederfindet.  Sonst  steht  der  Künstler, 
der  früh  nach  Rom  kam,  ausserhalb  der  Schranken  der  spe- 
zifisch florentinisehen  Schule.  Das  Beleuchtungsproblem,  mit 
dem  die  gesamte  italienische  Barockmalerei  sich  beschäftigt, 
nimmt  Gentileschi  im  Sinne  Caravaggio’s  auf  zugleich  mit 
seiner  naturalistischen  Zeichnung,  von  deren  Beherrschung 
er  in  der  Gestalt  des  lang  hingestreckten,  mit  überfallendem 
Kopf  schlafenden  Joseph  ein  Beispiel  gibt.  Die  dunkle  Wand, 
eine  Stadtmauer,  die  nur  links  obeir  von  einemStreifen  scharf 
einfallenden  Lichtes  plötzlich  erhellt  wird,  dient  ihm  als  Folie, 
die  in  scharfen  Kontrasten  modellierten  Figuren  plastisch 
abzusetzen.  Der  Reichtum  seines  Kolorits  geht  auf  die  Ein- 
wirkung  der  Bolognesen,  der  Caracci  zurück.  Die  Eigenart, 
mit  der  Gentileschi  die  Tendenzen  der  beiden  hauptsächlichen 
Schulen  der  Zeit  in  sich  vereint,  die  stets  originelle  Erfindung 
erhebt  ihn  über  die  Schar  der  routinierten  Techniker,  an 
denen  das  italienische  Barock  nur  allzu  reich  ist.  — Links  auf 
dem  Steine  die  Künstlerin schrift:  Horatius  Gentileshus  (sic). 

17.  Antonio  Canale,  gen.  Canaletto:  Ansicht  des  Canale  grande 
in  Venedig.  Der  Stolz  des  Venezianers  ist  seine  Pracht- 
strasse, der  Kanal.  Die  Vedutenmaler  des  18.  Jahrhunderts 
sind  darum  auch  nicht  müde  geworden,  ihn  immer  wieder 
zu  schildern  von  allen  nur  möglichen  Punkten  aus.  Nicht 
nur  die  Partien,  an  denen  die  stolzen  Paläste  edler  Familien 
sich  drängen,  oder  die  berühmten  Ansichten  der  S.  M.  della 
Salute  oder  der  Rialtobrücke ; — auch  die  entlegenen  stillen 
Punkte  hat  man  im  Bilde  festgehalten.  Auch  die  gehören 
zum  Charakter  Venedigs.  Das  Wasser,  das  Lebenselement 
der  Stadt,  tritt  hier  mehr  in  den  Vordergrund.  Es  ist  in 
Canalettos  Bild  das  Stück  des  Kanals  wiedergegeben,  das  in 
der  Gegend  des  heutigen  Bahnhofs  liegt.  In  die  Augen  fallen 
vor  allem  der  dem  Pantheon  in  Rom  nachgebildete  weisse 
Bau  der  Kirche  S.  Simeone  piccolo,  und  gegenüber  Longhenas 
Barfüsser-Kirche.  Die  stille,  glatte  Fläche  des  Kanals  selbst 
nur  von  wenigen  Gondeln  belebt. 

18.  Antonio  Canale,  gen.  Canaletto:  Bei  SS.  Giovanni  e Paolo 
in  Venedig.  Trotz  des  Markusplatzes  vielleicht  der  schönste, 
stimmungsvollste  Platz  Venedigs.  Der  Platz,  der  ein  Muster- 
beispiel dafür  bietet,  wie  man  Gebäude  gruppieren  und  wie 
man  Denkmäler  aufstellen  soll.  Prächtige  Farbenkontraste 
beleben  das  Bild:  die  rote  unbekleidete  Front  des  gewaltigen, 


den  Heiligen  Johannes  und  Paulus  geweihten , gotischen 
Dominikanerbaues,  durch  die  jahrhundertelange  Verwitterung 
golden  patiniert;  im  rechten  Winkel  dazu,  bis  zum  Bord  des 
von  Gondeln  belebten  Kanals,  die  Fassade  der  Scuola  di  San 
Marco,  die  den  ganzen  liebenswürdigen  und  spielerisch  fröh- 
lichen Geist  der  venezianischen  Frührenaissance  atmet.  Und 
davor  Verocchios  Colleoni  auf  seinem  hohen  Sockel,  nach 
Burckbardt  „das  grossartigste  Reitermonument  der  Welt“. 
All  diese  Gegensätze,  die  dem  Platze  einen  ganz  einzigartigen 
Charakter  geben,  sind  von  Canaletto  scharf  erfasst  und  als 
einheitlich  vollendete  Vedute  wiedergegeben. 

19.  Bernardo  Belotto,  gen.  Canaletto:  Der  Marktplatz  von 
Pirna.  Die  Dresdner  Galerie  bewahrt  eine  ganze  Reihe  von 
Pirnaer  Ansichten  von  der  Hand  des  Belotto.  Er  hat  dem 
malerisch  gelegenen  Städtchen  immer  neue  Reize  abzugewinnen 
gewusst.  Eine  der  interessantesten  Veduten  ist  die  des  Marktes 
mit  seinem  keck  vorspringenden  Rathaus  zwischen  den  spitz- 
giebeligen  Häuserreihen.  Zwischen  den  Gassen  schiebt  sich 
die  spätgotische  Stadtkirche  mit  ihrem  massiven  Turm  hin- 
durch, und  über  den  roten  Ziegeldächern  thront  die  starke 
Festung,  der  Sonnenstein.  Klare,  sonnige  Luft  liegt  über  dem 
Platz ; die  rechte  Hälfte  ganz  in  einer  Schattenmasse  zusammen- 
genommen, während  die  Häuser  der  linken  Seite  hell  auf- 
leuchten.  Den  Charakter  des  Bildes,  das  um  1753  entstanden 
ist,  bestimmt  seine  farbige  Haltung:  vorherrschend  graue  und 
grünliche  Töne,  untermischt  mit  stark  akzentuierendem  Rot. 

20.  Francesco  Guardi : Ansicht  der  Giudecca.  Blaues  Wasser 
und  - - in  etwes  hellerer  Nüance  — blauer  Himmel  füllen 
die  Bildfläche,  nur  durch  eine  schmale  Häuserreihe  getrennt, 
die  sich  von  rechts  und  links  her  dazwischen  schiebt;  man 
wird  an  die  besten  holländischen  Landschaften  mit  ihrer  un- 
endlichen Weiträumigkeit  erinnert.  Alle  Linien  betonen  die 
ruhige  Horizontale,  selbst  die  meisten  der  im  Vordergründe 
liegenden  Gondeln  sind  von  der  Breitseite  gesehen.  In  die 
graue  Reihe  der  Gebäude  ist  einige  Abwechselung  gebracht 
durch  einige  rötlich  schimmernde  Pläuser  und  durch  die  hell- 
aufleuchtende Fassade  der  Kirche.  Im  Hintergrund  schemen- 
haft angedeutete  Llöhenzüge  der  Terra  ferma.  Die  träge, 
schlaffe  Ruhe  eines  venezianischen  Sommertages. 

21. 22.  Gentile  Bellitii:  Prozession  auf  dem  Markusplatz  (1496). 
Das  Bild  soll  — ein  Wunder  illustrieren.  Als  man  einst  in 
Venedig  in  feierlicher  Prozession  die  Reliquie  des  heil.  Kreuzes 
über  den  Markusplatz  hintrug,  tat  ein  Edelmann  aus  der 
Provinz  ein  Gelübde,  das  die  gewünschte  Wirkung,  die  Heilung 
seines  kranken  Sohnes,  zur  Folge  hatte.  Diesen  völlig  un- 
dramatischen Vorgang  lebendig  zu  gestalten,  darin  hätte  der 
Ehrgeiz  jedes  Florentiner  Künstlers  gelegen.  Gentile  Bellini 
behandelt  diesen  Stoff  mit  einer  souveränen  Gleichgültigkeit; 
er  ist  so  zur  Nebensache  geworden , dass  ein  nicht  unter- 
richteter Beschauer  gar  nicht  auf  den  Gedanken  kommt,  der 
kleine,  hinter  der  Mönchsreihe  knieende  Mann  sei  die  Haupt- 
person des  Bildes.  Bellini  hat  aus  dem  Vorgang  einfach  eine 
grosse  Repräsentationsszene  gemacht.  Aus  der  Porta  della 
Carta  heraus  entwickelt  sich  der  gewaltige  Zug,  die  ganze 
Piazza  umschreitend  ; singende,  lichtertragende  Mönche  voran, 
in  ihrer  Mitte  der  goldene  Schrein , überdacht  von  einem 
Baldachin,  weiter  hinten  die  Musikanten;  dann  der  Doge  und 
die  Nobili  in  ihrer  reichen  Amtstracht.  Zuschauer,  einzeln 
und  in  Gruppen  überall  zerstreut  auf  dem  glänzenden  Parkett 
des  Platzes.  Für  uns  Nachgeborene  aber  ist  das  Wichtigste 
und  Interessanteste  die  mit  fabelhafter  Treue  gegebene  Dar- 
stellung der  Oertlichkeit,  Markuskirche,  Campanile  etc,.,  in  der 
Gestalt,  die  sie  im  Jahre  1496  hatten. 

23.  Die  Pferde  von  San  Marco.  Die  Pferdedarstellung  hat  die 
griechische  Kunst  auf  allen  Stufen  ihrer  Entwickelung  leb- 
haft beschäftigt.  Die  Aufgabe  ist  nicht  anders  behandelt 
worden,  als  die  der  Menschendarstellung;  die  fortschreitende 
Beobachtung,  die  nach  den  verschiedenen  Epochen  wechselnde 
Auffassung  der  Natur,  die  Bereicherung  und  Vervollkommnung 
der  Kunstmittel,  der  überwiegende  Einfluss  einzelner  grosser 
Meister,  die  in  den  Schulen  gepflegte,  zur  Stilisierung  führende 
Tradition  haben  ihre  Durchführung  in  ähnlicher  Weise,  wie 
jene  bedingt  und  geleitet.  Ein  hervorragendes  und  bezeich- 
nendes Beispiel  aus  der  Zeit  des  ersten  starken  Naturalismus 
gegen  Mitte  des  V.  Jahrhunderts  ist  uns  in  den  hochbeinigen 
schlanken  Rennpferden  des  olympischen  Ostgiebels  (IV  S.  50) 
erhalten.  Die  nur  wenig  jüngeren  Bildwerke  der  Giebel  und 
Friese  des  Parthenon  zeigen  in  den  wundervollen  Figuren 
der  Pferde  einen  eigenartigen,  man  könnte  fast  sagen,  idealen 
Schönheitstypus  ausgebildet,  der  durch  das  IV.  Jahrhundert 
wenigstens  in  der  attischen  Kunst  weitergebildet  ist.  Danach 
wird  durch  die  Kunst  des  Lysipp,  dem  das  Altertum  auch 
in  der  Tierbildnerei  den  höchsten  Ruhm  spendete,  die  Fort- 
entwickelung bestimmt.  In  diese  reihen  sich  die  Pferde  von 
San  Marco  ein.  Stark  gebaut,  mit  breitem  Hals,  auf  dem 
die  kurzgeschorene  Mähne  straff  absteht,  von  reichlicher  Fülle 
der  Formen,  jedoch  ohne  alle  Schwerfälligkeit,  leicht  beweg- 
lich in  den  Gliedern,  auf  den  etwas  gedrungenen  aber  über- 
aus gelenken  Beinen  mit  den  fast  grazil  gebildeten  Fesseln, 
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so  erscheinen  sie  in  allen  Einzelheiten  den  Pferden  des  Ale- 
xandermosaiks (145),  ähnlich  als  lebenswahre  Bilder  einer  vor- 
züglichen, durch  die  Vereinigung  von  Kraft,  Ausdauer  und 
Gelenkigkeit  ausgezeichneten  Rasse.  Die  römische  Kunst  hat 
diesen  Typus  aufgenommen  und  stilisiert  weitergeführt  — 
bis  zu  welchem  Grade  barocker  Stilisierung,  zeigt  das  berühmte 
Ross  der  Marc  Aurelstatue  des  Capitols  (I  116),  dessen  künst- 
lerischer Wert  in  wesentlich  anderer  Richtung  liegt,  als  der 
der  Pferde  von  San  Marco.  Sie  sind  ursprünglich  als  Vier- 
gespann komponiert  gewesen  und  haben,  wie  das  meiste  des 
reichen  Bildschmuckes  von  San  Marco,  ihren  einstigen  Platz 
ohne  Zweifel  in  Griechenland  oder  Kleinasien  gehabt.  An- 
geblich wären  sie  aus  Konstantinopel  nach  Venedig  überführt 
worden.  — Die  Pferde  sind  aus  Bronze,  nicht  wie  auf  der 
Tafel  infolge  eines  Druckfehlers  steht,  aus  Marmor. 

24.  Tizian  Vecellio:  Der  hl.  Markus  mit  den  Heiligen  Seba- 
stian, Rochus,  Cosmas  und  Damianus.  Für  die  Befreiung 
von  einer  Epidemie  war  dem  hl.  Schutzpatron  der  Stadt  und 
den  vier  Nothelfern  in  der  Pest  dieser  Altar  bald  nach  1504 
gestiftet  worden,  das  früheste  grosse  Andachtsbild  Tizians. 
Es  zeigt  den  jungen  Meister  von  Bellinis  und  Giorgiones 
Vorbild  herkommend  und  doch  dem  strengen  linearen  Gleich- 
gewicht der  Komposition  sich  kräftig  entringend.  Er  w'agt 
es,  die  Architekturkulisse  seitlich  zu  rücken,  den  hl.  Markus 
farbig  vor  die  Luft  zu  stellen  und  seinen  — der  Hauptfigur!  — 
Kopf  beschattet,  wenn  auch  in  goldigem  Helldunkel,  vor  die 
lichte  Wolke  zu  setzen.  So  kündet  sich  hier  schon,  wie  im 
ersten  Gedanken,  die  befreiende  Tat  der  grossen  Komposition 
in  der  Pesaro-Madonna  an. 

25.  Weiblicher  Kopf.  Der  Kopf  aus  grobkörnigem  Marmor  mit 
grossen,  glitzernden  Kristallen  bestehend,  wurde  1868  als  aus 
Athen  stammend  erworben.  Die  Arbeit  ist  nicht  ganz  zu 
Ende  geführt  worden;  die  Oberfläche  hat  durch  Verwitterung 
stellenweis  gelitten.  Stirn,  Oberkopf  und  Nasenspitze  sind 
abgeschlagen;  der  Hals  ist  in  zwei  Dritteln  der  Länge  durch- 
gebrochen. Die  Haltung  ist  leicht  nach  rechts  und  abwärts 
geneigt.  Der  Stil  des  Gesichts  und  des  in  Wellenlinien  von 
den  Schläfen  zurückgestrichenen  und  im  Nacken  kurz  hoch- 
genommenen Haares  weist  auf  die  Mitte  des  V.  Jahrh.  v.  Ohr. 
Das  Kunstwerk  wird  in  Athen  in  der  Werkstatt  der  Parthenon- 
skulpturen entstanden  sein.  Vergl.  Text  S.  13  ff. 

26.  Benecletto  Buonfigli:  Die  erste  Uebertragung  der  Gebeine 
des  hl.  Herculanus.  Als  Totilas  — so  erzählt  die  Legende  — 
Perugia  mit  Sturm  genommen  hatte,  verhängte  er  über  den 
Bischof  Herculanus  ein  grausames  Strafgericht.  Er  liess  ihn 
auspeitschen,  schinden  und  schliesslich  enthaupten.  Zusammen 
mit  einem  Kinde  wurde  der  Leichnam  in  einer  Grube  ver- 
scharrt. Als  nach  40  Tagen  der  wieder  aufgefundene  Körper 
feierlich  bestattet  werden  sollte,  zeigte  es  sich,  dass  er  un- 
versehrt, als  sei  ihm  nie  etwas  geschehen,  und  unentstellt 
neben  der  Kindesleiche  lag,  die  in  Verwesung  übergegangen 
war.  Zweimal  wurde  der  Tote  bestattet ; zuerst  trug  man  ihn 
nach  San  Pietro,  am  äussersten  Ende  der  Stadt  gelegen,  dann 
überführte  man  die  heiligen  Gebeine  in  die  Kathedrale  San 
Lorenzo. 

Buonfigli  hat  die  Geschichten  des  hl.  Herculanus  zusammen 
mit  denen  des  hl.  Ludwig  von  Toulouse  in  einer  Kapelle  des 
Stadthauses  von  Perugia  gemalt,  an  denselben  Wänden,  an 
denen  wir  sie  heute  noch  sehen , da  diese  Kapelle  in  die 
Räume  der  Gemäldegalerie  mit  einbezogen  worden  ist.  Die 
Arbeit  erstreckt  sich  fasst  über  die  ganze  Schaffenszeit  des 
Meisters.  Er  begann  1454,  und  als  er  1496  starb,  setzte 
er  in  seinem  Testamente  ein  Legat  für  den  Vollender  des 
Zyklus  aus.  Die  Nachsicht,  die  seine  Auftraggeber  den  An- 
sprüchen und  Unregelmässigkeiten  des  Meisters  entgegen- 
brachten, spricht  für  den  hohen  Wert,  den  sie  auf  seine 
Künstlerschaft  legten.  Buonfigli  gehört  zu  den  stärksten  Er- 
scheinungen der  umbrischen  Kunstschule,  nur  Piero  della 
Francesca,  mit  dem  er  in  jungen  Jahren  vermutlich  als  Ge- 
hilfe Domenico  Venezianos  tätig  war,  überragt  ihn.  Pieros 
Spuren  sind  allenthalben  auch  in  unserem  Fresko  zu  finden, 
z.  B.  in  den  reizenden  Knabengestalten,  die  der  Bahre  des 
Heiligen  voraufgehen.  Auch  in  seiner  Architekturmalerei 
erscheint  Buonfigli  von  Piero  beeinflusst.  Nur  dass  er  durch 
topographische  Treue  ersetzt,  was  jener  durch  die  Freiheit  der 
Raumbehandlung  ihm  voraus  hat.  Gerade  unser  Fresko  liefert 
ein  getreues  Abbild  von  Perugia  im  Quattrocento.  Vorn  steht 
San  Pietro  mit  dem  berühmten  pennacchio  (Glockenturm), 
mit  seiner  alten  Vorhalle  und  der  inkrustierten  Fassade,  dar- 
über ragt  San  Domenico  auf  mit  seinem  mächtigen  Chorfenster 
und  mit  den  alten  Stützpfeilern.  Ganz  rechts  erscheint  das 
Achteck  von  S.  Ercolano,  in  dem  der  Sarkophag  des  Heiligen 
gezeigt  wird.  Die  Türme  der  alten  Geschlechterhäuser  be- 
leben die  malerische  Silhouette  der  hochgebauten  Stadt. 

27.  Giacomo  Palma  d.  Ae.,  gen.  Palma  Vecchio:  Ruhende 
Nymphen.  Das  Bild  ist  erst  seit  kurzem  bekannt.  Es  tauchte 
gegen  Ende  des  vorigen  Jahres  in  England  auf  und  wurde 
zuerst  von  Claude  Phillips  in  die  kunstgeschichtliche  Literatur 
eingeführt.  Als  Arbeit  des  Palma  Vecchio  ist  es  durch  seine 


Malweise,  die  Auffassung  der  Körper  und  der  Landschaft, 
die  Typen  — besonders  der  linken  Frau  — ohne  weiteres 
zu  erkennen.  Als  profanes  Bild,  welches  auf  ein  stimmungs- 
volles Zusammenwirken  von  Mensch  und  Landschaft  aus- 
geht, gehört  es  in  einen  bestimmten  kleinen  Kreis  von  Kunst- 
werken, der  vor  allem  durch  Giorgione  bestimmt  ist.  Das 
Motiv  der  sitzenden  Frau  rechts  erscheint  wie  eine  Variante 
der  sitzenden  Figuren  in  Giorgiones  „Ländliches  Konzert“ 
(Mus.  IX.  50)  und  seiner  sogen.  „Familie“  in  Palazzo  Gio- 
vanelli  (Mus.  VII.  26.  27).  Die  Landschaft  ist  in  ihrer  Struk- 
tur und  farbig-malerischen  Behandlung  geradezu  typisch  für 
die  venezianische  Malerei  unmittelbar  nach  Giorgione.  Die 
Haupt  Wirkung  des  Bildes  liegt  in  dem  Kontrast  der  hellen 
Frauenkörper  zu  der  dunkeln  Landschaft  mit  den  über- 
wiegenden grünen  und  braunen  Tönen.  Besonders  charakte- 
ristisch ist  das  massive  Gebüsch  in  der  Mitte  des  Bildes,  wie 
es  auch  in  Palmas  Madonnenbildern  vorkommt  und  besonders 
ähnlich  in  dem  frühen  männlichen  Porträt  der  National  Gallery, 
welches  früher  als  Giorgione  galt.  Der  Abhängigkeit  von 
Giorgione  entspricht  eine  enge  Verwandtschaft  mit  den  Jugend- 
werken Tizians,  speziell  mit  der  Gruppe  Tizianischer  Arbeiten, 
die  man  gemeinhin  als  „palmesk“  bezeichnet.  Die  Abhängig- 
keit von  Giorgione  und  die  Beziehung  zum  jungen  Tizian  er- 
gibt, dass  das  Bild  relativ  früh  anzusetzen  ist.  Es  mag  um 
oder  bald  nach  1510  entstanden  sein,  vielleicht  auch  etwas 
früher  etwa  unter  dem  Eindruck  der  zerstörten , nur  in 
Stichen  bekannten  Fresken  Tizians  und  Giorgiones  am  Fon- 
daco  dei  Tedeschi  (1508).  Bemerkens'wert  ist  es,  dass  das 
Bild  in  einer  besonderen  Beziehung  zu  Tizians  „Plimmlischer 
und  irdischer  Liebe“  (Mus.  I.  68.  69.)  steht:  Abgesehen  von 
der  allgemeinen  Verwandtschaft  des  Themas  sind  beide  Bilder 
gleich  hoch  (die  „Himmlische  und  irdische  Liebe“  ist  durch 
schwarze  Randstreifen  von  je  ca.  4 cm  vergrössert)  und  offen- 
bar unter  Benutzung  der  gleichen  Modelle  gemalt.  — Schwierig 
ist  die  Deutung  des  Bildes.  Vermutlich  handelt  es  sich  um 
eine  mythologische  Szene  aus  Ovid:  Die  Verführung  der 
Callisto  (rechts)  durch  Jupiter  in  Gestalt  eines  Weibes  (links). 

28.  Jan  van  Eyck:  Flügelaltärchen.  Das  Flügelaltärchen,  das 
in  seinem  reich  profilierten,  mit  Inschriften  geschmückten 
Originalrahmen  erhalten  ist,  wird  gewöhnlich  und  wohl  mit 
Recht  zu  den  letzten  Arbeiten  Jan  van  Eycks  gerechnet  und 
zeichnet  sich  durch  das  Mass  der  erreichten  Raumwirkung, 
durch  glückliche,  für  die  drei  Täfelchen  einheitlich  gestaltete 
Perspektive  aus.  An  Glanz  der  Farbe,  Genauigkeit  der  Durch- 
bildung, an  Stoff  Charakteristik  steht  es  den  übrigen  Schöpf- 
ungen des  grossen  Meisters  gleich.  Das  Kleid  der  Gottes- 
mutter ist  leider  übermalt.  Die  vor  einigen  Jahren  geäusserte 
Ansicht,  dass  die  Flügel  dieses  Triptychons  schwächer  als  das 
Mittelstück  und  von  Schülerhand  hinzugefügt  seien,  ist  durch- 
aus unberechtigt.  Auf  clem  Flügel  links  ist  der  Stifter, 
wahrscheinlich  ein  Glied  der  Genueser  Familie  Giustiniani, 
deren  Wappen  auf  dem  Rahmen  bemerkt  wird,  mit  dem  hl. 
Michael  dargestellt..  Rechts  steht  die  hl.  Katharina.  Aussen 
ist  die  Verkündigung  dargestellt,  in  grauen,  Steinbildwerken 
nachgeahmten  Figuren.  Das  Altärchen  scheint  im  Besitz  des 
Kölner  Bankiers  Jabach  gewesen  zu  sein,  führt  in  den  älteren 
Dresdener  Inventaren  den  Namen  „Dürer“  und  wurde  dann 
Hubert  van  Eyck  zugeschrieben. 

29.  Jan  Steen : Der  Wirtshausgarten.  Dank  dem  Entgegen- 
kommen des  Besitzers  können  wir  ein  wenig  bekanntes  Werk 
publizieren,  das  zu  den  sorgfältigsten  des  grossen  Humoristen 
gehört.  So  geistreich  in  der  Erfindung,  scharf  in  der  Cha- 
rakteristik und  temperamentvoll  Jan  Steen  stets  ist,  so  un- 
zuverlässig erscheint  er  im  Geschmack  und  in  der  Durch- 
führung der  Details.  Oft  lässt  er  sich  gehen,  häuft  die  Mo- 
tive, malt  flüchtig  und  derb.  Sorglose  und  kritiklose  Produktion 
bei  erstaunlicher  Fruchtbarkeit.  Es  gibt  aber  Bilder  von 
seiner  Hand,  in  denen  der  Lichtzauber  und  die  Farbenschön- 
heit Pieter  de  Hooclis  fast  erreicht  wird,  und  die  an  Feinheit 
der  Zeichnung  mit  den  Arbeiten  Metsus  wetteifern.  Zu  der 
kleinen  Gruppe  der  ganz  befriedigenden,  in  der  Komposition 
massvollen  Schöpfungen  Steens  gehört  unser  Bild.  Wie  sicher 
und  amüsant  sind  die  Figuren  des  Vorlesers  und  die  der  Zu- 
hörer in  Haltung  und  Ausdruck  geschildert!  Wie  scharf, 
genau  und  zart  sind  selbst  unerhebliche  Kleinigkeiten,  wue 
etwa  der  Blumentopf  zur  Linken  dai-gestellt!  Und  behagliche 
Feierabendstimmung  ist  über  das  Ganze  gebreitet.  Das  mit 
dem  Namen  des  Meisters  signierte  Gemälde  kam  erst  kürzlich 
aus  englischem  Privatbesitz  nach  Deutschland. 

30.  Jacob  van  Ruisdael : Die  Jagd.  Unter  den  13  Bildern  von 
Jacob  Ruisdael  in  der  Dresdener  Galerie  (die  sämtlich  zum 
alten  Bestände  der  Sammlung  gehören)  ist  die  Jagd  das  räum- 
lich grösste.  An  Tiefe  der  Stimmung  wird  diese  Landschaft 
wohl  von  mehreren  daneben  hängenden  übertroffen,  wie 
namentlich  von  dem  berühmten,  fast  übermässig  dramatischen 
Judenkirchhof.  Goethe  nennt  unser  Bild  nicht,  da  er  den 
holländischen  Landschaftsmaler  als  Poeten  feiert.  Die  Kompo- 
sition ist,  wie  fast  stets  in  Ruisdaels  Gemälden,  reich  und 
imposant.  Höchst  heroisch  heben  sich  die  Baumriesen  aus 
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dem  Wasser,  als  wollten  sie  den  verfolgten  Hirsch  schirmen. 
Die  gut  gezeichneten  Tiere  werden  dem  Adriaen  van  de  Velde 
zugeschrieben.  Im  allgemeinen  liebte  Ruisdael  die  Einsam- 
keit der  Landschaft  und  fürchtete,  die  erhabene  Wirkung  der 
Natur  durch  Einfügung  der  Staffage  zu  schädigen.  Figuren 
von  fremder  Hand  hat  er  selten  zugelassen.  — Im  Staedel- 
schen  Institut  zu  Frankfurt  a.  M.  befindet  sich  eine  Hirsch- 
jagd von  Adriaen  van  de  Velde,  ein  Meisterwerk  dieses 
liebenswürdigen  Malers.  Es  ist  lehrreich,  dieses  Bild  mit 
Iluisdaels  Schöpfung  zu  vergleichen. 

31.  Lionardo  da  Vinci  (?):  Die  Zwietracht.  Die  wildbewegte 
Frauengestalt  in  der  Mitte,  die  rasenden  Laufes  in  der  weit 
abgestreckten  Linken  einen  Stab  hält  und  deren  Haare  in 
Strähnen,  die  Schlangen  gleichen,  das  Haupt  umflattern,  ist 
ohne  Zweifel  die  Furie  der  Zwietracht.  Wohin  sie  stürmt, 
regt  sie  die  Menschen  zu  Streit  und  Mord  auf.  Vor  dem 
Thron  des  Richters  unter  der  Säulenhalle  rechts  hat  sie  Un- 
frieden gestiftet,  der  weite  Marktplatz  ist  erfüllt  mit  Gruppen 
Kämpfender, Niedergestreckter, Fliehender  und  Schutzflehender. 
Ueber  der  Raserei  der  Leidenschaft  baut  sich  ein  prachtvolles 
Stadtbild  mit  Säulen  getragenen  Bauten  und  stolzen  Palästen, 
durchschnitten  von  einer  niedrigen  Mauer,  die  mit  drei  Rund- 
bogenöffnungen Einblick  in  die  auf  den  Platz  mündenden 
Gassen  gewährt.  — Eine  Allegorie  also,  erdacht  und  ausge- 
führt im  Geiste  des  endenden  Quattrocento.  Als  Künstler 
bietet  sich  Lionardos  erlauchter  Name  dar.  Wir  kennen 
seine  Neigung  Allegorien  mit  moralisierender  Tendenz  zu  er- 
sinnen und  diese  Art,  den  bewegten  nackten  Körper  darzu- 
stellen, findet  man  auf  vielen  seiner  Zeichnungen.  Auch  das 
starke  Antikisieren,  das  sich  durchgehends  verrät,  würde  gut 
zu  Lionardo  passen.  Das  auffallende  und  merkwürdige  Werk 
steht  zudem  nicht  allein.  Mit  dem  Bronzerelief  einer  Beweinung, 
das  erst  in  den  fünfziger  Jahren  des  19.  Jahrhunderts  aus 
Urbino  geschenkweise  nach  Venedig  in  die  Kirche  S.  Maria 
del  Carmine  kam,  und  einer  anderen  ßronzetafel  mit  der 
Stäupung  Christi,  die  in  der  Universitätssammlung  zu  Perugia, 
aufbewahrt  wird,  bildet  es  eine  leicht  erkennbare  Gruppe 
Auch  unserem  Stucco,  von  dem  ein  zweites,  weniger  gut  er- 
haltenes Exemplar  im  Palazzo  Saracini  zu  Siena  vorhanden 
ist,  muss  ein  Bronzeoriginal  zu  Grunde  gelegen  haben.  Eine 
grosse  Plakette  mit  dem  Urteil  des  Paris  aus  der  Sammlung 
Dreyfuss  in  Paris  zeigt  bei  fehlender  Architektur  in  den  Fi- 
guren die  gleiche  Hand.  Das  Relief  in  Venedig  enthält  un- 
verkennbar porträtgetreu  die  Gestalten  des  Herzogs  Federigo 
von  Montefelt.re  und  seines  höchstens  dreijährigen  Söhnchens 
Guidobaldo.  Damit  kommen  wir  auf  eine  Zeitbestimmung 
etwa  1475,  dem  der  Charakter  der  Architektur  nicht  wider- 
spricht. Was  uns  zur  völligen  Sicherheit  der  Künstlerbestim- 
mung fehlt,  ist  eine  authentische  Bildhauerarbeit  Lionardos. 
Und  damit  ist  die  Wahrscheinlichkeit,  dass  in  dieser  Gruppe 
von  Arbeiten  frühe  Schöpfungen  des  Bildhauers  Lionardo  auf  uns 
gekommen  sind,  nicht  zur  unbestreitbaren  Tatsache  zu  erheben. 

32.  Alexander  Trippei:  Goethe.  Prinz  Christian  von  Waldeck, 
der  Bruder  des  regierenden  Fürsten,  hielt  sich  1787  gemein- 
sam mit  Goethe  in  Rom  auf.  Bei  dieser  Gelegenheit  bestellte 
der  „kunstsinnige,  vollkommene  und  unterrichtete  Prinz“,  wie 
Goethe  ihn  nennt,  des  Dichters  Büste  bei  dem  damals  nicht 
nur  unter  den  Deutschen  geschätztesten  Bildhauer  Roms,  bei 
dem  Schweizer  Trippei.  Während  der  Arbeit  schwebte  dem 
Künstler  der  vielgepriesene,  effektvolle  Apollokopf  vor,  der, 
heute  im  British  Museum  befindlich,  mit  seinem  Beinamen 
Giustiniani  noch  an  seine  römische  Herkunft  erinnert.  Eben 
entdeckt,  stellte  dieser  Kopf  den  vatikanischen  Apollo  nach 
dem  Urteil  Trippeis  und  seiner  Genossen  tief  in  den  Schatten. 
Trippei,  dessen  Arbeiten  immer  nach  einem  antiken  Ideal 
schielen,  hat  mit  dem  Apollotypus  einen  glücklichen  Griff 
getan.  „Ich  habe  nichts  dagegen,“  schreibt  Goethe,  „dass  die 
Idee,  als  hätte  ich  so  ausgesehen,  in  der  Welt  bleibt.“  Das 
Effektvolle  des  Giustinianikopfes  hat  Trippeis  trockene  Ge- 
wissenhaftigkeit  natürlich  nicht  erreicht.  Unsere  Abbildung 
zeigt  die  Arbeit  auf  dem  Wege  ihrer  Entstehung.  Zunächst 
hatte  Trippei  ein  Tonmodell  geformt  und  danach  eine  Gips- 
form hersteilen  lassen.  Lieber  diese  Gipsform  macht  er  Ton- 
ausdrücke, die  leicht  gebrannt  wurden.  Einen  von  ihnen 
schenkte  Goethe  der  Angelika  Kauffmann,  „ein  so  liebes  und 
wertes  Geschenk,  bei  welchem  ich  manche  Augenblicke  des 
Tages  zubringe“.  Einen  anderen  nahm  er  wohl  für  sich  selbst 
mit,  der  auf  diese  Weise  ins  Goethe-Nationalmuseum  kam. 
Die  Büste  wurde  von  Trippei  zweimal , mit  ganz  leichten 
Abänderungen  in  Marmor  ausgeführt,  1789  für  den  Fürsten 
von  Waldeck,  der  sie  auf  einem  zylindrischen  Postament  aus 
rotem  Granit  im  Treppenhause  des  Schlosses  zu  Arolsen  auf- 
stellen liess.  wo  man  sie  noch  heute  sieht.  1790  entstand  das 
zweite  Exemplar  auf  Bestellung  der  Herzogin  Amalie,  die  es 
Karl  August  schenkte;  es  steht  heute  in  der  grossherzoglichen 
Bibliothek  zu  Weimar.  Das  Tonmodell,  von  stärkerer  Porträt- 
treue als  die  ganz  idealisierten  Marmorbüsten,  sieht  auch  von 
der  umständlichen  Drapierung  des  Mantels  ab,  von  dem  nur 
ein  paar  Falten  über  der  rechten  Schulter  angedeutet  sind. 


33.  Constantin  Meunier:  Der  Hammermeister  (Le  Marteleur) . 

Meunier  gibt  in  seinem  Briefe  an  Georg  Treu  (Const.  Meunier, 
München  1898)  an,  dass  er  56  Jahre  alt  gewesen  sei,  als  er 
den  Hammermeister,  seine  erste  Statue,  geschaffen  habe.  Man 
kommt  damit  aut  das  Jahr  1887,  was  aber  den  Tatsachen 
nicht  ganz  zu  entsprechen  scheint ; denn  nach  den  Katalogen 
des  Pariser  Salons,  die  Walther  Gensei  (,Const.  Meunier,  Biele- 
feld u.  LeijDzig  1905)  im  Auszuge  gibt,  war  der  Hammer- 
meister bereits  in  der  Ausstellung  von  1886  zu  sehen.  - Bei 
aller  seiner  Kraft  vermag  dieses  Erstlingswerk  eine  leise  Un- 
geschicklichkeit nicht  zu  verbergen.  Das  Modell  ist  noch 
etwas  gestellt.  Die  Proportionen  des  Körpers  leuchten  noch 
nicht  recht  ein:  die  linke  Seite  scheint  im  Uebertreiben  des 
Zusammenschiebens  der  Hüfte  des  Standbeines  und  der  ent- 
sprechenden Schulter  etwas  verkümmert.  Bezeichnend  aber 
für  die  frühe  Stellung  der  Figur  ist  der  seelische  Gehalt 
und  sein  Ausdruck  im  Kopf.  Prononciert  gefasst  könnte  man 
behaupten,  dass  der  Kopf  nicht  in  die  Ruhe-Stimmung  des 
Körpers  mit  hineingezogen  sei ; er  blickt,  deutlich  aktiv,  seit- 
wärts, aus  der  Stimmungssphäre  der  Gestalt  hinaus.  Ein 
derartiges  Ausbrechen  aus  dem  inneren  Konzeptionskreise  der 
Figur  kommt  später  bei  Meunier  nie  mehr  vor.  Auch  zeigen 
die  Züge  des  Gesichtes  gegenüber  der  Gesamtstimmung  der 
Figur  noch  zu  viel  zufällige  Porträtmerkmale ; und  damit  kam 
in  diese  Gestalt  auch  jener  leise  Ausdruck  des  Eitel-Selbst- 
bewussten, den  man  bei  körperlich  starken  Arbeitern  so 
häufig  findet. 

34.  Constantin  Meunier:  Der  Lastträger  (Le  Debardeur).  Der 

Lastträger  (ausgestellt  Paris  1890)  ist  so  recht  das  typische 
Monument  für  Meunier  geworden;  an  ihn  denkt  zuerst,  wer 
von  Meunier  spricht.  Die  Statue  verdient  diesen  Ruhm;  sie 
ist  aus  einer  grossen  Stimmung  und  in  einem  Gusse  ge- 
schaffen. Ueber  allen  andern  Werken  Meuniers  steht  sie  in 
ihrem  gesteigerten  Dasein,  gleichsam  als  der  Exponent  des 
ganzen  Meunierschen  Innenlebens.  Die  Figur  trägt  dabei 
durchaus  den  Charakter  idealistischer  Gestaltung.  Von  den 
breit  hingestellten  Füssen  an  geht  in  ununterbrochenem 
Flusse  der  Strom  nach  oben,  in  einer  Unzerstücktheit,  die 
gerade  am  Vergleich  mit  dem  Hammermeister  voll  aufleuchtet. 
Die  Körperstellung  ist  bei  beiden  so  ähnlich,  dass  man  meinen 
könnte , die  spätere  Statue  wäre  bloss  das  Spiegelbild  der 
früheren.  Wenn  man  die  Abbildung  des  Hammermeisters  gegen 
das  Licht  betrachtet,  wird  das  Wesentliche  des  Unterschiedes 
klar:  die  Drehung  des  Kopfes  und  die  Blickrichtung  gehen 
hier  nach  der  Seite  des  Spielbeines  und  des  mehr  gesenkten 
Armes.  Das  bewirkt,  dass  der  Hammermeister  nach  der 
rechten  Seite  gleichsam  zusammenknickt.  Der  Lastträger  aber, 
dem  naturgemässen  Nachlassen  der  Muskeln  auch  des  Halses 
nicht  nachgebend,  wendet  den  Kopf  mit  erneutem  Kraftauf- 
wande  nach  der  belastenden  Seite:  und  so  kommt  jenes 
Statuarische,  Kräftige,  Gebietende  in  die  Bewegung  und  damit 
in  die  Stimmung  der  Figur,  das  im  Verein  mit  der  ideali- 
stischen , d.  h.  vorstellungs-  und  nicht  naturgemässen  Ge- 
staltung des  einzelnen  dem  Werke  den  Charakter  des  Monu- 
mentalen und  über  die  Gegenwart  hinaus  Dauernden  gibt. 

35.  Constantin  Meunier:  Kopf  eines  Lastträgers  („Anvers“). 
Was  für  den  Lastträger  im  grossen,  gilt  auch  für  diesen  be- 
sonders modellierten  Kopf.  In  den  Zügen  liegt  eine  Hoheit, 
die  unwiderstehlich  ist.  Das  Aufrichten  und  Drehen  des 
Kopfes,  gegen  die  mächtigen  Halsbeugemuskeln  an,  die  sich 
im  Widerstreite  straffen,  über  die  Schulter  hinweg,  die  sich 
leicht  vorschiebt,  gibt  dem  Werk  das  trotzig  Sieghafte.  Das 
ist  ein  Kopf,  der  weiss,  dass  er  gesehen  wird,  und  der  gesehen 
sein  will.  Aber  nichts  ist  darin  von  jenem  verlegenem  sich 
beobachtet  Fühlen , noch  von  dem  stisslich  liebenswürdigen 
um  Geneigtheit  Bitten,  das  Porträts  so  leicht  haben.  Die 
idealistische  Gestaltung  im  einzelnen,  die  gerade  Nase  mit 
den  rechtwinklig  dazu  gesetzten  Augenbrauen,  der  regelmässige 
Mund,  die  ganze  modellferne  Modellierung  von  Kopf,  Hals 
und  Brustansatz : Alles  geht  zusammen  mit  dem  seelischen 
Gehalte,  mit  der  hier,  beim  Fehlen  von  Körper  und  Gliedern, 
rein  geistigen,  Städte,  Länder  und  Völker  in  gleicher  Welle 
überflutenden  sozialen  Idee.  Den  Repräsentanten  des  selbst- 
bewussten und  unbeugsamen  Arbeiters  gibt  dieser  Kopf;  noch 
aber  mit  jener  leisen  Trauer  um  die  Lippen,  die  an  die  Jahr- 
hunderte gemahnt,  während  derer  der  Arbeiter  selbst  Wert 
und  Würde  seines  eigenen  Menschentums  noch  nicht  erkannt 
hatte.  LTnd  dieser  Hauch  des  Mühseligen  im  Siegen  ist  es, 
die  leise  Melancholie,  die  noch  über  dem  neuen  Trotze  liegt, 
was  das  Werk  so  sehr  unserer  Liebe  wert  und  seines  Ruhmes 
würdig  macht. 

36.  Constantin  Meunier:  Der  Crevettenfischer.  Mühselig  war 
das  Leben  Meuniers  zu  seinem  grösseren  Teile.  Und  aus 
dieser  Mühseligkeit  — • die  meist  für  den  Künstler  ein  Segen 
ist,  denn  sie  vertieft  sein  Streben  — ziehen  auch  fast  alle 
Werke  Meuniers  den  besten  Teil  ihres  Lebens.  Sogar  seine 
Sinnlichkeit  holt  dorther  ihre  Grösse.  In  der  „Hercheuse“ 
(der  Statuette  einer  jungen  Kohlenschlepperin)  und  in  anderen 
kleineren  Zeichnungen  und  Versuchen  scheint  sie  uns  nicht 
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recht  sympathisch.  Sie  ist  nicht  geradeheraus  und  etwas 
konventionell;  es  will  nicht  klingen.  In  der  Maternit e“  jedoch, 
jener  einen  grossen  Eckgruppe  zum  Denkmal  der  Arbeit,  in 
der  eine  jugendliche  starke  Frau,  das  ältere  Kind  an  sich 
drückend,  dem  auf  ihrem  Schosse  liegenden  Säugling  die 
Brust  hinhält , ohne  sie  ihm  direkt  zu  reichen  — so  dass 
dieser  seinen  Kopf  mühsam  herumdrehen  muss,  während  sein 
ungestützter  Körper  ihn  nach  unten  zieht  — in  diesem  Bild- 
werke spricht  das  schwer  und  grandios  Sinnliche  des  früchte- 
reifen Frauenkörpers  voll  und  herzhaft  an.  So  haben  Mensch 
und  Tier  bei  Meunier  ihre  besten  Stunden,  wenn  ihnen  Mühe 
die  Weihe  gibt.  Auch  hier  im  Crevettenfischer  ist  es  der 
prachtvoll  geschlossene,  mühevoll  aufwärtsgehende  Zug  des 
Pferdes,  der  vor  allem  packt.  Das  Ziehende  der  Bewegung, 
hier  aber  nicht  etwa  sieghaft  ziehend , wie  beim  Pferde  des 
Colleoni,  sondern  beladen  aufwärts  steigend,  wobei  sich  der 
Huf  tief  in  den  Boden  drückt.  Und  dem  entsprechend,  um 
beim  Vergleich  zu  bleiben,  der  Reiter  im  Sitzen  lastend  vor- 
wärts gesunken,  wo  dort  das  im  Sattel  steil  Aufgerichtete  den 
Trumpf  ausspielt.  — Wer  Fischerpferde  in  Wirklichkeit  ge- 
sehen hat,  der  weiss,  dass  sie  die  anthropomorphisierende 
Melancholie  dieses  Pferdekopfes  nicht  kennen ; hier  etwa  ist 
einer  jener  ungelösten  Reste  in  Meuniers  Schaffen,  eine  jener 
leisen  Absichtlichkeiten  seiner  Seele,  die  aus  der  Bewusstheit 
seines  Tuns  fliessen. 

37.  Constantin  Meunier:  Der  ruhende  Mäher  („Juin“).  Wo 

die  Grundstimmung  des  Schaffens  die  gleiche  bleibt,  gibt  die 
Variation  in  der  Wahl  des  Vorwurfes  dem  Einzelwerke  sein 
besonderes  Leben.  Meunier  bringt  seine  Arbeiter  bald  in 
voller  Tätigkeit,  bald  fasst  er  sie  in  Momenten  des  Rubens, 
sei  es  während  des  Tuns  oder  nach  dessen  Vollendung.  Plier 
hält  an  einem  heissen  Erntetage  der  Schnitter  im  Mähen  inne, 
um  das  vom  Bücken  müde  Kreuz  zu  strecken.  Die  Hand, 
die  schwer  und  langsam  über  die  Stirne  fährt,  den  Schweiss 
vom  Gesicht  zu  streichen,  der  offene  Mund,  die  ganze  Haltung 
des  Mannes  treffen  so  prächtig  auch  das  innere  Leben  der 
Situation,  dass  es  ist,  als  flimmere  die  Luft  vor  Hitze  um 
das  Werk.  Man  kann  an  das  Ende  von  Anna  Karenina  denken, 
an  die  Stelle,  wo  Tolstoi  jenes  Gefühl  des  tiefen  Einwurzelns 
in  den  Pleimatboden  beschreibt,  dass  einen  umfliesst,  wenn 
sich  beim  langsam  rastlosen  Mähen  die  Kräfte  und  die  Sorgen 
im  Arbeitsschweisse  lösen , der  über  den  Rücken  rinnt.  — 
Bis  in  kleine  Nuancen  ist  die  Stimmung  aufs  schönste  an- 
gedeutet. Wie  die  rechte  Hand  mit  dem  Rücken  über  das 
Gesicht  streicht,  da  die  innere  Handfläche,  brennend  und  voll 
harter  Schwielen  vom  Greifen,  dazu  nicht  milde  genug  wäre; 
oder  w'ie  die  linke  Hand  sich  öffnet  beim  Halten  des  Gerätes, 
weil  bis  hierher  die  Ruheströmung  geht,  und  die  bis  nun 
klammernd  gekrümmten  Finger  sich  im  Ruhen  strecken  lässt; 
wie  sich  die  müden  Füsse  nach  einwärts  drehen  im  schweren 
Gehen  über  den  schweren  Boden : alle  diese  Details  stimmen 
mit  der  Anlage  der  ganzen  Figur  aufs  schönste  zusammen, 
zu  einem  Werke  von  ergreifender  Innigkeit  und  Grösse. 

38.  Constantin  Meunier : Heimkehr  der  Bergleute.  Bei  Bildern 
einen  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergrund  zu  trennen,  ist  nicht 
etwa  bloss  traditionelles  Verfahren,  sondern  ein  psychologisch 
wohl  begründetes  Vorgehen,  das  im  wesentlichen  wohl  darauf 
beruht,  dass  das  Ausmass  dessen , worauf  wir  unsere  „Auf- 
merksamkeit“ einzustellen  vermögen,  der  Umkreis  unseres 
„direkten  Sehens“  ein  ziemlich  beschränkter  ist.  Das  Schema 
der  drei  Pläne  ist  dabei  im  Laufe  der  Entwickelung  im  Nach- 
einander entstanden,  und  wohl  so,  dass  sich  zu  dem  ursprüng- 
lich allein  beobachteten  Vordergrund  zunächst  der  Hinter- 
grund fügte,  während  der  Mittelgrund  erst  später  als  solcher 
beachtet  und  dann  zwischen  die  beiden  Grenzpläne  einge- 
schoben wurde.  Mit  der  Zeit  wandelt  sich  dann  die  Simplizität  der 
von  vorn  nach  hinten  gleichmässig  abgestuften  Dreiteilung ; und 
es  ist  längst  beobachtet  worden,  wie  im  17.  Jahrhundert  die 
Bilder  vielfach  im  Mittelgründe  konzipiert  und  von  dort  aus 
gemalt  sind.  Dies  geschah  aber  nicht,  ohne  dass  das  künst- 
lerische Interesse  sich  von  einem  ausgeprägten  Sachvorgange 
abgewendet,  und  mehr  einer  Freude  an  atmosphärischen, 
koloristischen  Interieur-Problemen  oder  dergleichen  zugekehrt 
hätte.  Mannigfach  sind  dann  in  den  Folgezeiten  die  Ursachen, 
die  den  einzelnen  Maler  wieder  zum  starken  Betonen  des 
Vordergrundes  bewegen  können.  Plier  bei  Meunier  ist  es  wohl 
unstreitig  das  Ueberwiegen  des  sachlichen  Interesses  über 
alles  andere,  der  Wunsch,  den  reinen  Vorgang  und  seine 
Träger  als  stimmungsbildendes  Moment  herauszuarbeiten. 
So  kommt  die  Hildebrandsche  Reliefebene  in  einer  Aus- 
geprägtheit zustande,  deren  Primitivität  wohl  nicht  an  sich 
gewollt  ist,  der  Grösse  der  Stimmung  aber  sehr  zugute  kommt. 

- Auf  einzelnes  einzugehen  erübrigt  sich  nach  dem  im  Texte 
Gesagten.  Doch  ist  das  Bild  seiner  ganzen  Art  nach  sicher 
eines  der  späten,  kurz  zuvor,  oder  schon  während  der  neuen 
Wirksamkeit  als  Bildhauer  gemalten,  wie  die  fast  gewaltsame 
Loslösung  der  Figuren  vom  Tiefenraum  und  ihre  bereits  völlig 
ausgebildete  linear-plastische  Fassung  beweisen. 

39.  George  Morland : Stallbild.  Das  eigentliche  Gebiet  Morlands 


ist  die  Landschaft,  in  der  er  dem  Figürlichen  nur  eine  geringe 
Bedeutung  einräumt.  Dass  er  auch  das  Genre  in  grösserem 
Massstabe  meisterlich  beherrscht,  beweist  das  vorliegende 
ziemlich  umfangreiche  Bild.  Palette  und  Technik  sind  ganz 
in  der  Art  Gainsboroughs.  Es  sind  wenige  gebrochene  I öne, 
die  ohne  Schroffheit  nebeneinander  stehen.  Das  Licht,  das 
durch  die  offene  Tür  einfällt,  wird  stärker  nur  von  dem  gelb- 
lichweissen  Fell  des  Schimmels  inmitten  des  Bildes  reflek- 
tiert. Das  Holzwerk  des  Stalles  ist  in  schmutzigem  Grau 
gehalten.  Davon  heben  sich  nur  wenige  lebhafte  Farben  ab : 
die  rosa  Rose  im  Knopfloch  des  stehenden  Fuhrmannes  und 
die  roten,  gelben  und  blaugrünen  Tuchtrotteln  am  Kummet 
des  Schimmels  und  des  Braunen.  Das  Grün  der  Bäume  vor 
dem  halbbedeckten  Himmel  ist  gedämpft. 

40.  George  Romney : Mr.  und  Mrs.  Lindow.  Die  selbständige 
Stellung,  die  Romney  innerhalb  der  englischen  Bildnismalerei 
einnimmt,  wird  durch  dieses  Bild  vorzüglich  charakterisiert. 
Romneys  Porträts  zeichnen  sich  durch  eine  schlichte  natür- 
liche Auffassung  der  Personen  aus.  Er  bevorzugt  die  gebro- 
chenen Farben,  die  er  in  breiten  Flächen,  ohne  starke  Model- 
lierung und  ohne  die  von  Gainsborough  angewandten  gelb- 
lichen Lasuren  hinsetzt.  Seine  Oelbilder  erscheinen  dadurch 
oft  wie  Pastelle.  Bei  dem  Bildnis  von  Mr.  und  Mrs.  Lindow 
ist  dies  besonders  auffällig.  Die  Dame  trägt  einen  schwarzen 
Umhang,  einen  türkisfarbenen  Rock  und  ein  graues  Scbleier- 
tuch  mit  rosa  Band  um  das  Haar,  der  Herr  einen  braunroten 
Anzug.  Der  geblümte  Bezug  des  Lehnstuhls  ist  grün.  Ueber 
die  Brüstung  links  schweift  der  Blick  weit  hinaus  auf  die 
graublaue  See  mit  Segelschiffen. 

41.  Geertgen  tot  Sint  Jans:  Die  heilige  Sippe  in  der  Kirche. 
Die  Architektur  des  Bildes  ist  ein  annähernd  getreues  Abbild 
einer  holländischen  gotischen  Kirche  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts. Auffällig  ist,  dass  die  Seitenschiffe  flach  gedeckt 
sind  und  das  Mittelschiff  eingewölbt  ist,  da  in  Wirklichkeit 
das  Verhältnis  meist  umgekehrt  war  und  die  Gewölbe  der 
Mittelschiffe  später  wie  die  der  Seitenschiffe  eingezogen  wurden. 
Wie  auch  heute  noch  bei  den  gotischen  Kirchen  Hollands  macht 
der  Gegensatz  der  weissgetünchten  Decke  mit  dem  Braun  des 
Balkenwerkes  und  des  Lettners  einen  guten  Effekt;  belebend 
kommt  die  Wirkung  der  verschiedenfarbig  (rötlich,  braun,  grün) 
marmorierten  Säulen  und  der  bunt  (blau,  gelb  und  rot)  kolo- 
rierten Gewölbe-Schlusssteine,  deren  Betonung  im  Interesse 
der  Perspektive  lag,  hinzu.  Für  diese  Art  der  Bemalung 
gibt  es  in  einigen  von  der  Tünche  befreiten  Kirchen  noch 
Analoga,  die  ergeben,  dass  sich  Geertgen  an  wirkliche  Vor- 
bilder anlehnte.  Vielleicht  schwebte  ihm  der  Eindruck,  den 
er  von  der  St.  Bavo-Kirche  in  Haarlem  hatte,  vor;  erzählt 
doch  van  Mander,  dass  in  ihr  ein  Abbild  des  Innern  von 
der  Hand  des  Künstlers  gehangen  habe  Man  darf  dabei 
nicht  erwarten,  dass  ein  Künstler  des  15.  Jahrhunderts  ein 
genaues  Architekturstück  wie  die  Maler  der  Zeit  Rem brandts 
gegeben  habe,  noch  weniger,  dass  er  sich  als  Gemälde  eine 
Kirchenhalle  ohne  biblische  Staffage  habe  denken  können. 
So  gross  auch  der  Schritt  ist,  den  Geertgen  über  die  älteren 
Künstler  in  der  Wiedergabe  der  Architektur  tat,  so  war  auch 
er  noch  durch  die  Tradition  gebunden ; er  lehnte  sich  an 
Ouwater  oder  an  die  van  Eycks  an,  wenn  er  die  Kapitelle 
statt  mit  Blättern,  wie  er  es  in  den  Kirchen  der  nördlichen 
Niederlande  sah,  mit  Figuren  schmückte. 

Eine  gleich  ausführliche  Schilderung  der  heiligen  Sippe, 
wie  sie  unser  Gemälde  gibt  (ausser  der  Mutter  und  Gross- 
mutter Christi  mit  ihren  Männern  sind  auch  die  drei  Marien 
mit  ihren  Verlobten  und  Kindern  anwesend),  kommt  in  der 
altniederländischen  Malerei  kaum  noch  einmal  vor.  In  der 
Kölnischen  Schule  aber  war  sie  beliebt;  da  sich  auch  ander- 
weitig in  den  Werken  Geertgens  Zusammenhänge  mit  Köln 
ergeben,  ist  es  denkbar,  dass  der  Künstler  von  hier  aus  an- 
geregt wurde. 

42.  Geertgen  tot  Sint  Jans:  Christus  im  Sarkophag.  Das  Rot 

des  Blutes  Christi  und  das  blasse  Rosakarmin  des  Engels, 
der  in  das  Grab  sieht,  das  Graulila  des  Gewandes  Marias 
sind  ausser  dem  Gold  des  Grundes  und  dem  Weiss  der  drei 
Engel  hinten  die  einzigen  Farben  des  Bildes.  Wie  in  den 
meisten  Gemälden  Geertgens  ist  ein  ins  Bräunliche  gehendes 
Rot  der  bestimmende  Ton.  Es  ist  die  Farbe  der  älteren 
Haarlemer  Schule,  die  zuerst  bei  Ouwater  noch  heller  und 
kühler  auftritt,  dann  ein  Merkmal  der  Geertgenschüler , von 
den  frühen  Werken  des  Jacob  Cornelisz  bis  zu  Jan  Mostaert, 
wird  (bei  diesen  jüngeren  Meistern  geht  das  Rot  nach  und 
nach  in  ein  starkes  Zinnober  über).  Auch  in  der  Leidener 
Kunst  des  sechzehnten  Jahrhunderts  findet  sie  durch  Engel- 
brechtsen  unter  Einfluss  Geertgens  Eingang;  und  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  erwiesen  sich  Rembrandt  und  seine 
Gesinnungsgenossen  als  getreue  Nachfolger  der  Frühholländer, 
als  sie  unvergleichliche  Wirkungen  durch  ein  alle  Farben 
beherrschendes  warmes  Rot  erreichten. 

43.  Geertgen  tot  Sint  Jans:  Die  Anbetung  der  Könige.  Das 
Gemälde  bildet  das  Mittelstück  eines  oben  um  mehrere 
Zentimeter  verkürzten  Triptychons,  auf  dessen  Flügeln  innen 
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die  Stifter  mit  Heiligen  (1.  der  hl.  Bavo,  r.  der  hl.  Adriaen), 
aussen  Maria  und  der  Engel  Gabriel  grau  in  grau  dargestellt 
sind.  Es  ist  wohl  eines  der  früheren  Werke  des  Künstlers, 
unter  allen  erhaltenen  Bildern  das  am  sorgfältigsten  durch- 
geführte. Als  ein  Merkmal  der  Jugend  kann  das  Sich- 
verlieren  in  schöne  Einzelheiten  — die  Hintergrundsfiguren 
sind  voll  der  mannigfaltigsten  Reize,  bald  kindlich  naiv  im 
Ausdruck,  bald  grandios  bewegt  — und  die  dadurch  ent- 
stehende überragende  Wirkung  einzelner  Bildteile  gelten : so 
frappiert  auf  den  Flügeln  beim  ersten  Blick  der  Panzer  des 
hl.  Adriaen  durch  die  erstaunliche  Wiedergabe  des  Lichtes, 
das  in  scharfgegliederten  Flächen  auffällt  und  jedes  Glied 
des  Panzers  bis  zu  den  Schuppen  der  Fausthandschuhe  her- 
vorhebt. Auch  sind  die  Farben  wärmer  und  tiefer  als  auf 
den  meisten  anderen  Werken  (das  Rot  ist  noch  nicht  so 
blass  und  karminfarben  wie  auf  den  späten  Wiener  Tafeln), 
die  Technik  ist  kompakt  und  sorgsam  durch  gebildet. 

Die  Farbenkomposition  geht  von  den  Kostümen  der  drei 
Hauptfiguren  des  Vordergrundes  aus.  Das  schöne  stumpfe 
Blau  des  Mantels  Marias,  das  einen  wundervollen  Zusammen- 
klang mit  dem  Rotblond  ihrer  Haare  und  dem  Weiss  ihres 
Kleides  bildet,  taucht  im  Grunde  des  Bildes  allenthalben 
wieder  auf:  in  dem  tiefen  Ton  der  fernen  bew'aldeten  Höhen, 
dem  helleren  der  Dächer  der  Stadt  und  dem  blassen  Blau 
des  Himmels.  Aus  dem  Braun  des  Bodens  im  Vordergrund 
leitet  das  Goldbraun  des  Brokatmantels  des  knieenden  Königs 
zu  dem  tiefen  Karmin  seines  Kleides  über;  diese  Farbe  lebt 
in  dem  Rosa  einiger  Kostüme  der  Hintergrundsgestalten 
w'ieder  auf.  Der  dritte  Hauptton  ist  das  im  Halbdunkel 
leuchtende  Smaragdgrün  des  Mohren,  das  durch  das  Gelb- 
braun seiner  Lederschuhe  gesteigert  wird  und  sich  in  der 
Tiefe  in  dem  Grün  der  Wiesen  wiederholt. 

44.  Geertgen  tot  Sint  Jans:  Johannes  der  Täufer.  Das  aus 
englischem  Privatbesitz  stammende  Gemälde  wurde  auf  der 
Brügger  Ausstellung  vom  Berliner  Museum  erworben.  Da- 
mals und  noch  neuerdings  hat  man  unbegreiflicherweise 
Zweifel  an  der  Eigenhändigkeit  geäussert.  Wer  wäre  in 
Holland  ausser  Geertgen  zu  einer  Zeit,  wo  dort  grosse  Meister 
noch  dünn  gesäet  waren,  eines  solchen  Werkes  fähig  gewesen? 

Der  Künstler  hat  in  der  Gestalt  des  Täufers  den  Schutz- 
heiligen der  Johanniter,  bei  denen  er  wohnte,  dargestellt  und 
vielleicht  zugleich  sein  eigenes  Bildnis  wiedergegeben.  Man 
kann  damit  zwei  Köpfe  auf  anderen  Werken  seiner  Hand 
vergleichen,  die  gleichfalls  den  Eindruck  von  Selbstbildnissen 
machen:  den  bärtigen  jungen  Mann,  der  rechts  auf  der 
Wiener  Verbrennungsszene  träumerisch  auf  den  Beschauer 
blickt,  und  den  zweiten  von  links  im  Gefolge  der  Könige 
auf  der  Prager  Anbetung,  dem  der  Bart  an  Oberlippe  und 
Kinn  eben  erst  keimt.  Aus  diesen  wie  aus  anderen  Gründen 
ergibt  sich  eine  späte  Entstehung  des  Berliner  Bildes.  Auch 
auf  dem  Amsterdamer  Sippenbild  hat  man  ein  Selbstbild  in 
dem  blassen  Jüngling,  der  hinten  am  Altartisch  lehnt,  er- 
kennen wollen,  aber  wie  mir  scheint  mit  Unrecht,  da  die 
Haltung  für  einen  sich  selbst  porträtierenden  Künstler  fast 
unmöglich  ist. 

Schon  vielfach  ist  die  Waldlandschaft,  die  als  die  eindruck- 
vollste aller  altniederländischen  Naturschilderungen  gelten 
darf,  gerühmt  worden.  Wo  mag  sie  der  Künstler  gesehen 
haben?  Bei  Haarlem  gibt  es  keine  Wälder  ausser  dem 
Haarlemer  Hout,  einem  Stadlpark,  der  im  fünfzehnten  Jahr- 
hundert noch  grösser  als  heute  war,  auch  wohl  in  dem 
welligen  Terrain  an  Geertgens  Landschaft  erinnert,  aber  keine 
Ausblicke  auf  waldige  Höhen  bietet.  Nimmt  man  nun  eine 
Reise  Geertgens  nach  Köln  an,  so  ist  es  gut  denkbar,  dass 
er  Eindrücke  aus  der  Geldernschen  und  Clevescben  Land- 
schaft wiedergegeben  habe.  Haben  doch  auch  die  grossen 
Haarlemer  Landschafter  des  siebzehnten  Jahrhunderts,  Ruis- 
dael  und  Llobbema,  als  deren  A^orläufer  Geertgens  erscheint, 
in  diesen  Gegenden  ihre  Studien  gemacht. 

In  der  Wahl  der  Farben  ist  das  Gemälde  fast  einzig  unter 
den  zeitgenössischen  Werken,  da  auf  alle  Buntheit  verzichtet 
ist  und  die  Farben  des  Vordergrundes  mehr  als  sonst  mit 
der  Landschaft  in  Beziehung  gesetzt  sind.  Das  Blau  des 
Kleides  und  das  Braun  des  Mantels  der  Figur  sind  mit  grün 
vermischt,  auch  die  Töne  der  Landschaft.  Beide  Farben 
sind  so  gedämpft,  dass  man  an  die  tonigen  Wirkungen  der 
holländischen  Gemälde  der  Zeit  Rembrandts  erinnert  wird; 
auch  ist  es  verwunderlich,  wie  sich  die  Vorliebe  der  späteren 
Holländer  für  das  Braun,  das  in  solcher  Entschiedenheit 
sonst  nicht  von  den  Primitiven  verwertet  wird,  äussert. 

45.  Meister  der  Virgo  inter  Virgines:  Die  Kreuzigung  Christi. 
Der  Künstler,  der  bedeutendste  Kolorist  unter  den  Früh- 
holländern und  einer  der  originellsten  Erfinder  der  Schule, 
ist  erst  im  Laufe  der  letzten  Jahre  eine  greifbare  Persönlich- 
keit geworden,  nachdem  zuerst  v.  Tschudi  und  Friedländer 
mehrere  Werke  seiner  Hand  zusammengestellt  haben.  Jetzt 
sind  etwa  zehn  Gemälde  von  ihm  bekannt.,  von  denen  sich 
nur  noch  eines,  und  nicht  sein  bestes,  in  Holland  befindet. 
Die  anderen  sind  in  englischem,  französischen  und  deutschen 


(Hamburger,  Leipziger  und  Berliner)  Privatbesitz  zerstreut 
oder  befinden  sich,  wie  die  beiden  abgebildeten,  in  öffent- 
lichen Sammlungen,  in  denen  man  sie  nicht  vermutet  oder 
nicht  beachtet. 

Der  Künstler  zeichnet  ungeschickt,  wenigstens  kommt  es 
ihm  wenig  auf  Naturtreue  im  Bilden  der  Körper  an,  wohl 
aber  beherrscht  er  als  später  Nachzügler  der  gotischen 
Linienkünstler  die  Kunst,  die  Kontur  als  Ausdrucksmittel  zu 
verwerten.  Höchst  wirkungsvoll  ist,  wie  sich  der  Schmerz 
und  die  Sehnsucht  in  Magdalena  durch  die  Linien  ihres 
nachschleppenden  Gewandes  und  ihres  gewundenen  Körpers 
nach  oben  ringt,  wie  sich  die  schlanke  mitleidende  Gestalt 
Christi  ihr  leise  entgegenbiegt,  wie  sich  die  Falten  von 
Marias  Mantel  in  weichen  Schwüngen  an  ihre  gelösten  Glie- 
der schmiegen,  wie  sich  die  geschweiften  Bögen  der  Neben- 
figuren dem  gesamten  Linienakkord  rhythmisch  einfugen. 
Dazu  gesellt  sich  eine  sprudelnde  Lebendigkeit  des  Aus- 
druckes in  jedem  Kopf  und  jeder  Geste;  mit  naiver  Ein- 
dringlichkeit reden  die  Hände,  bei  aller  LTnbeholfenheit  merk- 
würdig deutlich.  Bei  der  Hand  des  Reiters  hinter  dem  Kreuz 
meint  man  die  schneidenden  Vorwürfe  zu  hören,  die  er  in 
Gedanken  bösen  Menschen  ins  Gesicht  sagt. 

Geschmeidig  wie  die  Linienführung  ist  die  Malerei  des 
Künstlers.  Keiner  der  Primitiven  ist  in  dem  Verschmelzen 
der  Umrisse  so  weit  gegangen,  keiner  sieht  so  viel  Luit 
zwischen  den  Gegenständen  und  streicht  die  F’arben  so  leicht 
und  locker  über  die  Fläche.  Selbst  die  grossen  Holländer 
des  frühen  sechzehnten  Jahrhunderts  Lueas  von  Leiden, 
En  gelbrech tsen,  .Jacob  Cornelisz  sind  mit  ihm  verglichen 
rückschrittlich.  Erst  am  Ende  des  Jahrhunderts  und  zur 
Zeit  Rembrandts  wird  die  von  ihm  eingeschlagene  Richtung 
fortgeführt. 

46.  Meister  der  Virgo  inter  Virgines:  Die  Grablegung  Christi. 

Die  Komposition  frappiert  ebenso  durch  die  Kühnheit  und 
die  fast  erschreckende  Eindringlichkeit  des  Gebarens  der 
Figuren,  wie  durch  die  leuchtende  gesättigte  Farbengebung, 
in  der  das  tiefe  Blau  des  Mantels  Marias,  das  warme  Rot 
bei  den  Kostümen  der  Männer,  das  goldene  Grün  bei  den 
umstehenden  Frauen  auffällt.  Eigentümlich  mischt  sich  das 
tief  Ergreifende  mit  dem  Grotesken,  fast  Komischen,  eine 
schlichte  Naturwahrheit  mit  einem  phantastischen  Linienstil. 
Naiv  und  beschränkt  sentimental  sehen  die  begleitenden 
Frauen  drein,  ihre  Charakteristik  verrät  keinen  aussergewöhn- 
lichen  Scharfblick.  Aber  in  den  drei  Hauptfiguren,  in  Christus 
Maria  und  Johannes,  enthüllt  sich  eine  erstaunliche  Kraft 
in  der  Wiedergabe  starken  seelischen  Erlebens ; Kopf-  und 
Körperbau  scheint  von  dem  augenblicklichen  Empfinden 
völlig  durchdrungen,  ja  von  ihm  gebildet  zu  sein,  und  alles 
was  diese  Menschen  sonst  noch  bewegen  könnte,  ist  vor  dem 
Eindruck  eines  tiefen  Leidens  beinahe  bis  zur  Aufgabe  der 
Körperlichkeit  ausgeschaltet.  Mehr  ein  Bedürfnis  nach 
rhythmischer  Bewegung  als  nach  dramatischer  Gestaltung 
mag  den  Künstler  zu  der  seltsamen  Zergliederung  der 
Gruppen  in  zwei  konvergierende  Teile  gebracht  haben.  Wie 
in  traumhafter  Erregung  bewegen  sich  die  Gestalten,  — 
Christus  auf  der  einen,  Maria  und  Johannes  auf  der  anderen 
Seite  — einander  entgegen,  nur  einige  Diagonallinien,  die 
durch  die  Haltung  des  Toten  auf  der  rechten,  den  Fuss  des 
Johannes  und  den  abgewandten  Kopf  der  einen  trauernden 
Frau  auf  der  linken  Hälfte  angegeben  werden,  deuten  an, 
welche  von  beiden  Richtungen  die  entscheidende  ist.  Da 
ein  Kreis  die  beiden  Gruppen  umschliesst,  wirkt  die  Lücke 
in  der  Mitte  nicht  auffällig  und  betont  nur  das  Zentrum  des 
Bildes  und  die  Mittelachse:  das  Haupt  Christi  und  seinen 
rechten  Arm. 

47.  Giovanni  Francesco  Barbieri,  gen.  Guercino:  Bestattung 
der  heiligen  Petronilla.  Petronilla,  aus  der  slavischen 
Kaiserfamilie  stammend,  stand  als  Konvertitin  in  einem  be- 
sonders nahen  Verhältnis  zum  hl.  Petrus.  Die  Legende 
macht  sie  zu  seiner  geistlichen  Tochter  und  erzählt  weiter, 
dass  die  Heilige  von  einem  jungen  Römer  Flaccus  zur  Ehe 
begehrt  worden  sei.  Drei  Tage  erbat  sie  sich  zur  Bedenk- 
zeit. Hinfällig  und  schwach,  wie  sie  von  je  war,  schwand 
sie  unter  dem  strengen  Fasten,  das  sie  sich  während  dem 
auferlegte,  ganz  dahin  und  starb,  ehe  die  Frist  um  war.  Der 
heidnische  Freier  Hess  ihren  Leichnam  aus  dem  Grabe  heben, 
um  ihn  prunkvoll  zu  bestatten.  Guercino  verband  die  Szene 
der  Exhumierung  mit  der  Glorifikation  vor  Christus.  Das 
umfangreiche  Gemälde,  eines  der  allergrössten,  die  Rom  be- 
herbergt, entstand  im  Auftrag  Gregor  XV  (1621 — 23)  und 
war  für  Sankt  Peter  bestimmt.  Clemens  XI  (1700 — 21)  er- 
setzte es  durch  eine  Mosaikkopie.  Das  Original  trat  die 
grosse  Reise  nach  Paris  ins  Musee  Napolöon  an,  und  kam  1815 
zurück  an  seinen  jetzigen  Aufstellungsort.  Es  gilt  als  Meister- 
werk des  Malers  aus  der  Zeit,  da  er  mit  dem  Naturalismus 
Caravaggios  auch  die  Kraft  seiner  Modellierung  und  die  tiefen 
Farben  seiner  Palette  übernommen  hatte. 

48.  Giovanni  Francesco  Barbieri,  gen.  Guercino:  Die  heilige 
Magdalena,  Die  eigentliche  Blütezeit  Guercinos  fällt  in  die 
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Jahre  seiner  ersten  Mannesreife,  die  er  in  Rom  zubrachte. 
Die  starken  Beleuchtungskontraste,  mit  denen  Caravaggio 
dem  Lichtproblem  nachgegangen  war,  hatte  er  sich  völlig 
zu  eigen  gemacht  und  führte  sie  mit  Kühnheit  und  unter- 
stützt von  einem  kräftigen  Farbensinn  bis  hart  an  ihre 
extremen  Grenzen.  Damit  hob  er  sich  zum  anerkannten 
Schulhaupt,  und  seine  Anhänger  nannten  sich  die  Tenebrosi. 
In  diese  Zeit  und  Richtung  fällt  auch  unser  Bild.  Getaucht 
in  das  Dunkel  einer  wolkenschweren  Mondnacht,  die  mit 
grellen  Lichtblicken  aufzieht,  kniet  Magdalena  in  reuigem 
Gebet,  Engel  zeigen  ihr  die  Marterinstrumente  des  Heilands. 
Das  Visionäre,  an  dem  die  religiöse  Mystik  des  17.  Jahr- 
hunderts sich  erregte,  hat  hier  einen  bestechenden  maleri- 
schen Ausdruck  gefunden. 

49.  Ferdinand  von  Rayski : Oberst  von  Berge.  Wenn  nicht 
die  eigenhändige  Signatur  Rayskis  auf  der  Rückseite  des 
Bildes  1831  als  Jahr  der  Entstehung  angäbe,  könnte  man  auf 
den  ersten  Blick  zweifeln,  es  mit  dem  Werk  eines  Fünfund- 
zwanzigjährigen zu  tun  zu  haben.  Zwar  erscheint  der  von 
gerötetem  Pulverdampf  erfüllte  Hintergrund  noch  stark  kon- 
ventionell und  die  Nebenfiguren  der  Kürassiere  stehen  in 
keinem  rechten  Verhältnis  zur  Hauptperson,  diese  aber  nimmt 
so  sehr  das  Interesse  in  Anspruch,  dass  dem  gegenüber  die 
Mängel  kaum  stark  zum  Bewusstsein  kommen.  Wie  bei  fast 
allen  Bildnissen  gibt  Rayski  auch  hier  mehr  als  das  bloss 
Porträtmässige,  Individuelle.  Dieser  Oberst  ist  der  Typus 
eines  Offiziers  der  napoleonischen  Zeit , derb  in  seinem 
äusseren  Wesen,  aber  auch  unwandelbar  in  seiner  Treue  zu 
dem,  dessen  Fahnen  er  folgt. 

50.  Ferdinand  von  Rayski : Kinderbildnis.  Der  Dargestellte, 
ein  etwa  einjähriger  Knabe  (Hans  Curt  v.  Posern),  sitzt  am 
Boden  vor  einer  Mauer,  deren  grauvioletter  Putz  stellenweise 
abgefallen  ist,  so  dass  die  roten  Ziegel  blossgelegt  werden. 
In  der  linken  Hand  hält  das  Kind  eine  Birne,  in  der  rechten 
eine  Peitsche  quer  über  den  Knien.  Das  duftige,  schnee- 
weisse  Kleidchen  zeigt  helle  Lichter  auf  den  Brüchen  des 
Stoffes.  Ganz  zart  und  flaumig  ist  die  rosige  Haut.  Rötlich- 
blondes  Haar  bedeckt  das  Köpfchen,  strahlend  blaue  Augen 
blicken  den  Beschauer  an.  Das  Sonnenlicht  fällt  von  links 
oben  ein,  wirft  Schatten  und  wird  von  Kragen  und  Kleid 
nach  der  linken  Wange  und  dem  Kinn  reflektiert.  Das  Bild 
ist  unvollendet;  an  Händen  und  Armen  steht  noch  ein  breiter, 
hellroter  Kontur.  Aber  gerade  deshalb  wirkt  es  so  frisch 
und  unmittelbar.  Es  ist  sicher  direkt  nach  der  Natur  im 
Freien  gemalt  und  sehr  rasch  heruntergestrichen  mit  ver- 
hältnismässig dünnem  Farbenauftrag. 

51.  Ferdinand  von  Rayski:  Domherr  v.  Schroeter.  Das  Bild 
besticht  sowohl  durch  die  vornehme  Erscheinung  des  Dar- 
gestellten, wie  durch  die  vollendete  malerische  Behandlung. 
Es  mag  sein,  dass  Rayski  durch  englische  Vorbilder,  etwa 
von  Lawrence  oder  Hoppner  angeregt  worden  ist,  vielleicht 
durch  Schabkunstblätter  nach  Werken  der  Genannten,  auch 
Porträts  von  Belaroche  mögen  ihm  noch  vorgeschwebt  haben; 
die  malerische  Bewältigung  des  umfangreichen  Repräsentations- 
bildes  ist  ganz  aus  eigener  Kraft  geschöpft.  Das  Licht  fällt 
von  rechts  vorn  ein  und  wird  rechts  stellenweise  von  den 
Leisten  der  Wandvertäfelung  und  der  olivfarbenen,  rot  und 
blau  ornamentierten  Tapete  reflektiert.  Nach  links  hin  wird 
der  Grund  immer  dunkler,  so  dass  die  Figur  sich  noch  wirk- 
sam abhebt.  Weiche  Reflexe  umspielen  den  knappen  Frack- 
anzug, der  die  schlanke  Gestalt  vorteilhaft  zur  Geltung  bringt. 
Fast  kokett  wirkt  die  Haltung  des  rechten  Armes  mit  der 
wohlgepflegten  schmalen  Hand.  Sehr  ökonomisch  ist  die 
Verteilung  der  Helligkeit.  Dem  Kopf  mit  dem  bartlosen 
energisch  blickenden  Gesicht  ist  von  vornherein  das  Haupt- 
interesse gesichert.  Leider  hat  das  Bild  infolge  der  damals 
gebräuchlichen  wenig  haltbaren  Farben  stellenweise  gelitten 
und  ist  nachgedunkelt,  so  dass  keine  befriedigende  Repro- 
duktion möglich  ist. 

52.  Ferdinand  von  Rayski : Minna  Pompilia  v.  Rayski,  Schwester 
des  Künstlers.  Das  Bild  ist  unsigniert,  lässt  sich  aber  nach 
Alter  und  Tracht  der  Dargestellten,  sowie  aus  stilistischen 
Gründen  in  den  Anfang  der  40er  Jahre,  also  in  die  Zeit  des 
Domherrenporträts,  setzen.  Das  Oval  folgt  ganz  natürlich 
der  Kurvatur  des  Rückens  und  des  geneigten  Kopfes.  Eigen- 
tümlich ist,  wie  durch  die  Haltung  der  Dargestellten  das  Bild 
fast  genau  diagonal  in  eine  helle  und  in  eine  dunkle  Hälfte 
geteilt  ward.  Nur  rechts  schneidet  ein  weinroter  Vorhang 
einen  Teil  des  Stuhles  ab.  Malerisch  und  koloristisch  steht 
das  Bildnis  auf  gleicher  Höhe  wie  das  Domherrnporträt.  Das 
Gesicht  mit  den  sanftblickenden  blauen  Augen  wird  von 
kastanienbraunem  Haar  umrahmt.  In  dem  duftigen  weissen 
Musselinkleid  ist  die  stoffliche  Illusion  zugunsten  des  Kopfes 
zurückgedrängt.  Neben  dem  Weiss  des  Kleides  macht  sich 
das  helle  Blau  im  seidenen  Bezug  des  •weiss-goldenen  Lehn- 
stuhles geltend.  Von  grossem  Reiz  ist  der  gelbe  Strohhut 
mit  dem  weiss-rot-grünen  Band.  Links  ragt  eine  Palme  vor 
dem  neutralen  braunen  Grund  ins  Bild  hinein. 


53.  Ferdinand  von  Rayski:  Graf  Haubold  v.  Einsiedel.  Die 

Figur  hebt  sich  stark  von  dem  schmutziggrauen  Grunde  ab. 
Der  schwarzgraue  Anzug  ist  teilweise  mit  weich  verlaufenden 
schwarzen  Strichen  konturiert.  Wirres,  lichtbraunes  Haar 
bedeckt  den  Kopf  und  mildert  die  leicht  abstehenden  Ohren. 
Die  strahlend  blauen  Augen  mit  den  leicht  geröteten  Lidern 
blicken  keck  und  freundlich  zugleich.  Um  den  Mund  spielt 
ein  schalkhaftes  Lächeln.  Man  glaubt  förmlich  das  Blut 
unter  der  Haut,  pulsieren  zu  sehen,  so  lebendig  ist  das  In- 
karnat gemalt,  und  dabei  in  müheloser  breiter  Manier.  Lässig 
und  doch  elastisch  ist  die  Haltung  des  Körpers  mit  dem 
rechten  seitlich  leicht  aufgestützten  und  dem  gebeugten  auf 
dem  Schenkel  ruhenden  linken  Arm.  Dass  Rayski  selbst  das 
Bild  für  gelungen  hielt,  beweist  das  Monogramm  mit  dem 
Hundekopf  (von  der  Helmzier  des  Rayskischen  Wappens) 
und  der  Jahreszahl  1855. 

54.  Ferdinand  von  Rayski:  Wildschweine.  Offenbar  ist  der 
neutrale  dunkle  Grund  des  Damenbildnisses,  auf  das  das 
Tierstück  gemalt  ist,  benützt,  um  vom  Dunkeln  ins  Helle  zu 
arbeiten.  Der  Grund  ist  in  einem  grünlichen  Grau,  das  Schilf 
in  lichtem  Gelbbraun,  die  Wildschweine  in  Lichtbraun  bis 
Grauviolett  mit  dunkleren  Umrissen  gehalten.  Die  Farbe  ist 
ziemlich  trocken  und  in  reichlicher  Menge  mit  ganz  breitem 
Pinsel  hingesetzt  und  teilweise,  wie  bei  dem  Schilf  im  Vorder- 
grund, noch  besonders  verwischt.  Der  Horizont  des  nach 
rechts  ansteigenden  Geländes  liegt  ziemlich  hoch,  nur  links 
oben  kommt  ein  Bretterzaun  zum  Vorschein.  Die  Wahl  des 
Momentes  ist  glücklich.  Der  Keiler  rechts  hält  in  der  Ver- 
folgung inne  und  blickt  wütend  auf  den  menschlichen  Stören- 
fried. Man  glaubt  noch  das  Stampfen  der  mächtigen  Tiere 
im  dürren  Schilf  und  das  Grunzen  zu  vernehmen. 

55.  Gottlieb  Schick:  Der  Bildhauer  J.  H.  Dannecker  (1798). 
Gottlieb  Schick  war  von  1787 — 1794  Zögling  der  hohen  Karls- 
schule in  Stuttgart.  Von  Philipp  Hetsch  (1758 — 1838),  der 
durch  den  Historienmaler  Guibal  und  zweimaligen  Aufenthalt 
in  Paris  zu  Anfang  der  achtziger  Jahre  französisch  gebildet 
war,  überkam  Schick  die  künstlerische  Manier  der  zweiten 
Jahrhunderthälfte,  deren  Repräsentant  im  Bildnisfach  für 
Deutschland  Anton  Graff  ist.  Ausschnitt,  Rahmung,  Malerei 
sind  dafür  gleichmässig  bezeichnend.  Das  lebendige  Bildnis 
Danneckers,  an  den  sich  Schick  seit  dem  Jahre  1797  beson- 
ders nahe  anschloss,  ist  1798  entstanden,  kurz  bevor  Schick 
Stuttgart  und  Deutschland  verliess.  Sorgfältig  in  den  kleinen 
Einzelheiten  — des  Mundes  besonders  — erweckt  das  Bild 
den  Eindruck  sprechender  Aehnlichkeit.  Als  Vermächtnis 
der  Witwe  des  Bildhauers  kam  das  Gemälde  1868  in  den 
Besitz  der  Stuttgarter  Staatsgemäldegalerie. 

56.  Gottlieb  Schick:  Die  erste  Gattin  Danneckers  (unvollendet). 
Eine  Kluft  liegt  zwischen  dem,  wahrscheinlich  nur  vier  Jahre 
jüngeren  Bildnis  der  ersten  Gattin  Danneckers  und  dem  des 
Bildhauers.  Im  Jahre  1798  war  Schick  nach  Paris  zu  David 
gegangen.  Als  ein  gründlich  Veränderter  kehrte  er  1802  zu 
kurzem  Besuch  nach  Stuttgart  zurück,  ehe  er  auf  neun  Jahre 
( — 1811)  nach  Rom  übersiedelte,  wo  1806 — 1808  der  Apoll 
unter  den  Hirten  entstand.  Während  des  Besuchs  in  Stutt- 
gart wdrd  das  flott  — aber  nicht  fertig  — gemalte  Bildnis 
der  jungen  Frau  des  Freundes  entstanden  sein.  Das  vor- 
wiegend intellektuell  interessierte  achtzehnte  Jahrhundert 
bevorzugte  im  Porträt  das  Brustbild  oder  die  Halbfigur,  die 
den  Kopf  zur  vorwaltenden  Hauptsache  machen.  Der  Klassi- 
zismus gibt  auch  im  Bildnis  möglichst  die  ganze  Figur.  Der 
ganze  Körper  soll  wieder  sprechen.  Und  wie  lebendig  spricht 
er  hier.  Man  spürt  den  Organismus  des  Leibes  unter  dem 
leichten  Gewand,  frisch  und  natürlich  ist  die  ganze  Haltung, 
temperamentvoll  die  Silhouette  in  den  engen  Bilderrahmen 
gesetzt.  Während  Schicks  Aufenthalt  in  Paris  entstand  Da- 
vids Porträt  der  Mlne  Recamier.  Schick  hat  sich  durch  das 
glänzende  Vorbild  wohl  anregen  aber  nicht  erdrücken  lassen. 

Die  Begeisterung  für  die  Antike  hatte  eben  damals  ihren 
Höhepunkt  erreicht,  die  Frauen  kleideten  sich  ä la  greccjue, 
oder  glaubten  doch  wenigstens,  sich  so  zu  kleiden.  Nie  frei- 
lich hätte  eine  Griechin  so  sich  bewegt,  so  keck  posiert,  so 
sich  gekleidet,  w'ie  Schick  Danneckers  Gattin  gemalt  hat,  mit 
scharf  rotem  Kopftuch  und  rotem  Jäckchen  über  dem  hoch- 
gegürteten weissen  Kleide.  Schick  hat  die  muntere  junge 
Frau  zweimal  gemalt.  Ueber  das  eine  Bild  — nicht  unseres 
— findet  sich  eine  hübsche  Bemerkung  in  einem  Brief  an 
Dannecker  vom  21.  Januar  1809:  „Ich  denke,  schreibt  Schick, 
mit  Vergnügen  an  die  Zeit  zurück,  in  der  ich  das  Porträt 
Ihrer  Frau  Gemahlin  malte,  und  erinnere  mich,  wie  ich  mich  mit 
der  Hand  plagte,  die  die  Blumen  hält,  und  wie  ich  in  meiner 
Freude  krumme  Gesichter  schnitt,  die  Ihre  Frau  Gemahlin 
und  mich  selbst  lachen  machten,  wenn  mir  das  Malen  gelang.“ 
In  solcher  Stimmungistauch  unsere  frische  Skizze  entstanden. 

57.  Duccio  di  Buoninsegna:  Die  thronende  Madonna.  Das 
erste  sichere  Lebenszeichen,  das  wir  von  Duccio  haben,  ist 
ein  Kontrakt  von  1285,  demzufolge  er  um  150  Gulden  eine 
Madonna  für  die  Kirche  S.  Maria  Novella  malen  sollte.  Sein 
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Name  wird  mit  der  berühmten  sogenannten  Ruccellaimadonna 
daselbst  in  Verbindung  gebracht,  ohne  dass  bis  jetzt  eine 
Einigung  darüber  erzielt  wäre.  Er  ist  im  gleichen  Jahre 
nach  Siena  zurückgekehrt  und  hat  jahrelang  für  die  Finanz- 
verwaltung (Biccherna)  gearbeitet,  welche  die  Deckel  ihrer 
Steuerrollen  mit  kleinen  Tafelbildchen  versehen  liess,  deren 
umfangreiche  Reste  noch  heute  im  Archiv  von  Siena  auf- 
bewalirt  werden  und  ein  wichtiges  Hilfsmittel  beim  Studium 
der  sienesischen  Malerei  darstellen.  Der  erste  grössere  Auf- 
trag Duccios  in  Siena,  von  dem  wir  wissen,  ist  eine  Madonna, 
die  er  1302  für  die  Kapelle  im  Palazzo  Pubblico  malte.  1308 
hat  er  dann  das  grosse  Altarbild  für  den  Dom  übernommen, 
an  dem  er  bis  1310  ununterbrochen  gearbeitet  hat.  Die 
Gesamtkosten  des  Bildes,  das  auf  der  Vorderseite  die  thronende 
Madonna,  auf  der  Rückseite  26  Passionszenen  zeigt,  sollen 
3000  Gulden  betragen  haben,  eine  für  die  damalige  Zeit 
ausserordentlich  hohe  Summe.  Mit  grossem  Gepränge  wurde 
die  neue  Tafel  dem  Dome  zugeführt  und  an  Stelle  der  einst 
gefeierten  Madonna  „degli  occlii  grossi“  (der  Grossäugigen) 
auf  dem  Hochaltar  errichtet.  Die  beiden  Seiten  wurden 
schon  1506  unter  der  Regierung  des  Pandolfo  Petrucci  von- 
einander getrennt  und  vom  Hochaltar  entfernt.  Jetzt  be- 
finden sie  sich  in  der  Opera  del  Duomo.  Die  hier  abgebildete 
Vorderseite,  die  von  Heiligen  und  Engeln  umgebene  Ma- 
donna, trägt  am  Thronsockel  die  graziöse  Inschrift:  MATER  ■ 
SCA  ■ DEI  • SIS  • CAVSA  • SENIS  • R EQ VI EI  • SIS  • 
DVOIO  • VITA  • TE  • QVIA  • PINXIT  • ITA. 

58.  Duccio  di  Buoninsegna:  Die  Kreuzigung.  Gegen  die  gross- 
artige Ruhe  und  stille  Pracht,  welche  die  Maestä  auf  der 
Vorderseite  von  Duccios  Dombild  erfüllt,  bildet  die  Rück- 
seite, von  der  wir  hier  die  Kreuzigung  wiedergeben,  einen 
sonderbaren  Kontrast.  Abgesehen  von  der  übergrossen  Fülle 
an  kleinen  Bildern,  die  früher,  als  das  Werk  einen  erhöhten 
Standpunkt  hatte,  noch  unübersichtlicher  gewirkt  haben  muss, 
als  jetzt,  da  man  alle  einzeln  in  der  Nähe  betrachten  kann, 
scheinen  auch  alle  Gruppen  und  die  einzelnen  Persönlich- 
keiten von  einer  innerlichen  Glut  und  Erregung  erfüllt.  Man 
kann  dies  aber  nicht  als  eine  Eigentümlichkeit  Duccios  an- 
sehen,  sondern  es  ist  ein  Zug,  der  sich  schon  in  älteren 
Miniaturen  vorgebildet  zeigt,  wie  Duccio  auch  die  Technik 
der  alten  Zeit  beibehalten  hat.  Er  malt,  wie  auch  noch 
Simone  Martini,  auf  einem  grünlichen  Untergrund,  der  mit 
der  Zeit  vielfach  durchgeschlagen  ist  und  seinen  sonst  gut 
erhaltenen  Bildern  ein  befremdliches  Aussehen  verleiht.  Auch 
das  grosse  Mittelbild  der  Rückseite,  die  Kreuzigung,  zeigt 
die  charakteristische  Unruhe.  Wie  mit  Gewalt  scheinen  die 
Gruppen  zu  Füssen  der  Kreuze  nach  beiden  Seiten  ausein- 
andergetrieben zu  sein  und  sich  um  die  Kreuze  der  Schächer 
zu  ballen.  In  der  Mitte  bleibt  eine  Gasse.  Sie  führt  zu  dem 
einsam  aufragenden  Kreuze  des  Erlösers,  zu  dem  aus  der 
linken  Gruppe  Maria  emporsieht;  sie  tastet  umsinkend  nach 
der  Hand  des  Johannes.  Mit  leidenschaftlichen  Klagen  um- 
kreist eine  Schar  von  Engeln  das  Kreuz.  Die  drei  Akte  sind 
sehr  sorgfältig  und  mit  sichtlichem  Streben  nach  Natur- 
wahrheit ausgeführt,  wie  dieses  bedeutende  Werk  überhaupt 
eine  echt  sienesische  Detailmalerei  ist. 

59.  Simone  Martini:  Die  thronende  Madonna.  Eine  ver- 
stümmelte Inschrift  unter  dem  grossen  Fresko  im  Hauptsaale 
des  Palazzo  Pubblico  zu  Siena  besagt,  dass  es  von  der  Hand 
des  Simone  im  Jahre  1315  gemalt  worden  sei.  Eine  schrift- 
liche Urkunde  darüber  ist  nicht  erhalten,  und  die  Autor- 
schaft Simones  ist  früher  auch  in  Zweifel  gezogen  worden. 
Das  Fresko  wurde  dem  Mino  da  Siena  zugeschrieben,  von 
dem  bekannt  ist,  dass  er  1289  eine  Madonna  für  den  Rat- 
haussaal gemalt  hat.  Aber  erstens  war  der  neue  Hauptsaal 
um  diese  Zeit  noch  nicht  fertig  — der  Auftrag  des  Mino 
kann  sich  also  nicht  auf  diese  Maestä  beziehen  — und 
zweitens  zeigen  die  an  Nähten  und  Ausschnitten  noch  heute 
erkennbaren  Neuarbeiten,  welche  nach  den  Urkunden  Simone 
1321  ausführte,  dieselbe  Pland  wde  das  ursprüngliche  Werk. 

Also  nach  sechs  Jahren  schon  waren  umfassende  Repara- 
turen an  dem  gewaltigen  Werke  nötig,  wohl  infolge  von 
Feuchtigkeit  und  durchdringendem  Salpeter,  und  die  folgenden 
Jahrhunderte  haben  das  einst  in  leuchtenden  Farben  strahlende 
Werk  zu  einer  Ruine  gemacht,  die  nur  noch  in  spärlichen 
Farbenresten  und  zerfallenem  plastischem  Schmuck  die  alte 
Pracht  ahnen  lässt.  Immerhin  ist  noch  die  schöne  Kom- 
position geblieben,  wenn  auch  die  linke  Seite  so  schwer  ge- 
schädigt ist,  dass  nur  mehr  die  Umrisse  der  Figuren  zu  sehen 
sind.  Die  symmetrische  Anordnung  ist  noch  die  herkömm- 
liche, aber  an  Schönheit  der  einzelnen  Gestalten,  am  Schwung 
der  Gewänder,  an  dem  reichen  Wechsel  in  den  eigentümlich 
fesselnden  Gesichtern  übertrifft  Simone  seine  Vorgänger. 
Ueberall  zeigt  sich  die  sienesische  Vorliebe  für  reiches  und 
zierliches  Detail  und  ein  lyrisch  anmutender  Schönheitssinn. 
Die  Anmut  seiner  Frauenköpfe  war  es  wohl,  die  Petrarca 
bestimmte,  von  Simone  ein  Bildnis  seiner  Laura  malen  zu 
lassen.  Er  pries  des  Malers  Kunst  in  mehreren  Sonetten 
und  meinte,  er  müsse  Laura  im  Paradiese  gemalt  haben. 


69.  Simone  Martini:  Der  Tod  des  heiligen  Martin.  Die  Ur- 
kunden über  Simone  Martini  fliessen  spärlich.  Ueber  den 

'Maler,  der  zu  seinen  Lebzeiten  als  ebenbürtiger  Rivale  Giottos 
galt,  gab  schon  Vasari,  der  für  die  nachfolgenden  Jahr- 
hunderte die  Hauptquelle  abgab,  so  falschen  Bericht,  dass 
es  kein  Wunder  ist,  wenn  das  Bild  Simones  sich  ganz  ver- 
schob. Auch  von  der  heute  unbezweifelten  Autorschaft  Si- 
mones an  dem  reichen  Freskenkreis  in  der  Unterkirche  von 
San  Francesco  zu  Assisi,  der  für  uns  als  sein  Hauptwerk 
gelten  muss,  weiss  Vasari  nichts.  Er  schreibt  die  Arbeiten 
dem  Puccio  Capanna  zu.  Vielleicht  war  es  Lokalpatriotis- 
mus, dass  er  dieses  so  typisch  sienesische  Werk  in  den  Kreis 
des  Giotto  ziehen  wollte.  Ein  interessanter  Beleg  für  den 
Wechsel  aller  Wertschätzung  ist  es  auch,  dass  Goethe  bei 
seinem  Aufenthalt  in  Assisi  den  „tristen“  Dom  des  heiligen 
Franz,  der  heute  ein  Hauptziel  der  nachdenklicheren  Italien- 
fahrer ist,  mit  Abneigung  links  liegen  liess,  um  zu  dem 
römischen  Tempel  der  Minerva  zu  gelangen.  Wie  alle  er- 
haltenen Fresken  Simones  sind  auch  diese  im  Gegensatz  zu 
denen  in  der  gleichen  geheimnisvollen  Unterkirche  befind- 
lichen Fresken  Giottos  schlecht  gepfiegt  und  in  traurigem 
Zustande.  Von  einigen  der  Hauptbilder  sind  nur  die  letzten, 
kaum  erkennbaren  Reste  vorhanden,  was  aber  übrig  ist, 
fesselt  durch  seine  liebenswürdige  detaillierte  Behandlung 
und  die  durchdachte  Komposition,  und  die  acht  Heiligen- 
gestalten, welche  in  Nischen  die  Szenen  aus  dem  Leben  des 
heiligen  Martin  flankieren , sind  die  schönsten  gemalten 
Einzelfiguren  des  Trecento. 

61.  Simone  Martini  und  Lippo  Memmi : Die  Verkündigung  an 
Maria.  Das  erste  Erschrecken  bei  der  himmlischen  Anrede, 
das  ungläubige  Bedenken  der  Jungfrau  und  schliesslich  die 
demütige  Ergebung  der  Gebenedeiten  in  den  Willen  des 
Herrn,  das  sind  die  drei  Momente  der  Verkündigung  an 
Maria,  wie  sie  im  Evangelium  Lucae  beschrieben  wird.  Die 
italienische  Kunst  ist  nicht  müde  geworden,  sie  immer  wieder 
zu  variieren.  Erst  im  späten  Mittelalter  verliert  Maria  die 
Prädikate  des  Wasserkruges  oder  der  Spindel,  welche  ihr  die 
altchristliche  Kunst  im  Anschluss  an  das  populäre  Prot- 
evangelium  Jacobi  gegeben  hatte.  Nach  diesem  ist  ihr  der 
Engel  unsichtbar  beim  Wasserschöpfen  genaht  und  ihr  dann 
zum  zweiten  Male  erschienen,  als  sie,  erschreckt  über  seine 
erste  Ansprache,  hineinging  und  am  purpurnen  Tempel- 
vorhange  zu  weben  begann.  Simone  gibt  den  Moment  des 
Erschreckens.  Sein  berühmtes  Bild  ist  eines  der  frühen  Bei- 
spiele, bei  denen  die  Attribute  fehlen.  Zur  Verdeutlichung 
des  Vorganges  stehen  vom  Munde  des  Engels  zum  Ohre  der 
Maria  hin  in  plastischen  Goldmajuskeln  seine  Worte  ge- 
schrieben: AVE  • GRATIA  - PLENA  • DOMINVS  • TECVM. 
Auf  den  beiden  Flügeln  sind  die  Heiligen  Ansanus  und 
Giulietta  dargestellt.  Das  Ganze  ist  überreich  mit  plasti- 
schem Ornament  verziert,  wohl  dem  Arbeitsanteil  des  Lijjpo 
Memmi,  welcher  70  Goldgulden  für  die  Ausschmückung  des 
Altarbildes  bekam.  Das  Hauptbild  ist  unten  bezeichnet: 
SYMON  • MARTINI  • ET  • LIPPVS  ■ MEMMI  • DE  - 
SENIS  • ME  • PINXERVNT  ■ ANNO  • DOMINI  • M • 
CCOXXXHI.  Das  Bild  gelangte  aus  dem  Dom  von  Siena, 
für  den  es  gemalt  wurde,  nach  S.  Ansano  in  Castelvecchio 
und  kam  1799  in  die  Uffizien.  Eine  interessante  Kopie  aus 
dem  15.  Jahrhundert  befindet  sich  in  der  kleinen  Kirche 
S.  Pietro  Ovile  zu  Siena. 

62.  Giotto  di  Bondone:  Der  Tod  des  heiligen  Franz.  Die 

Fresken  der  beiden  Kapellen  der  Peruzzi  und  Bardi  an  der 
Chorwand  von  Sta.  Croce,  die  erst  um  die  Mitte  des  19.  Jahr- 
hunderts wiederentdeckt  und  von  der  Tünche  befreit  wurden, 
stammen  zwar  aus  Giottos  bester  Zeit  und  scheinen  auf  den 
ersten  Blick  in  vorzüglichem  Zustande  zu  sein,  haben  jedoch 
durch  starke  Restaurationen  ihren  ursprünglichen  Anblick 
sehr  verändert.  In  der  Kapelle  der  Peruzzi  ist  das  Leben 
der  beiden  Johannes  dargestellt  (die  Himmelfahrt  des  Evan- 
gelisten Johannes  siehe  Bd.  VHI,  Tafel  67),  in  der  anderen 
das  Leben  des  heiligen  Franz,  dessen  Verherrlichung  fast 
das  ganze  Schaffen  des  grossen  Künstlers  gewidmet  war. 
In  drei  Streifen  übereinander  zeigt  er  auf  beiden  Seiten- 
wänden die  Bestätigung  der  Ordensregel,  die  Feuerprobe  vor 
dem  Sultan,  die  Ueberführung  des  kranken  Heiligen  nach 
Sta.  Maria  degli  Angeli  und  den  Traum  des  Bischofs,  die 
Flucht  aus  dem  Vaterhause,  die  Erscheinung  in  Arles  und 
den  Tod  des  Heiligen,  den  wir  hier  abbilden.  Der  Ver- 
schiedene ruht  auf  einer  Bahre,  umgeben  von  einer  ruhig 
bewegten  Gruppe  von  Mönchen,  die  seine  Hände  küssen  und 
in  stiller  Trauer  seinen  Tod  beklagen,  und  deren  einer  der 
Seele  des  Toten  nachblickt,  die  von  Engeln  zum  Himmel 
getragen  wird.  Einen  Gegensatz  zu  der  bewegten  Mittel- 
gruppe bilden  die  in  strengen  Linien  zu  beiden  Seiten  stehen- 
den Geistlichen.  Die  einfach  strenge  Komposition  ist  von 
späteren  Florentiner  Malern  bei  der  Darstellung  der  gleichen 
Szene  stark  benutzt  worden. 

63.  Benvenuto  di  Giovanni:  Die  Himmelfahrt  Christi.  An  aus- 
geprägten Persönlichkeiten  hat  es  unter  den  Quattrocento- 
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malern  in  Siena  nicht  gefehlt.  Auch  Benvenuto  di  Giovanni 
gehört  zu  ihnen.  Vor  seiner  herben  Himmelfahrt  verweilt 
man  lieber  als  vor  den  zuckersüssen  Madonnen  bildern  Sano 
di  Pietros.  Im  nahen  San  Gimignano  hängt  in  der  Collegiata 
eine  Krönung  der  Maria  von  Piero  Pollajuolo,  aus  der  eine 
ähnlich  herbe  Natur  zu  uns  spricht.  Aber  während  sich  bei 
diesem  die  angeborene  Strenge  im  strömenden  Schwünge 
der  Bewegung  und  in  überreichem  Lichte  auflöst,  und  nur 
den  Ernst  der  Szene  erhöht,  gibt  sich  der  Sienese  in  un- 
gemilderter  Härte.  Erstarrt  scheint  alle  Bewegung  zu  sein, 
wie  aus  Holz  geschnitzt  die  Figuren  der  Heiligen,  die  mit 
ungelenken  Gebärden  ihren  Glauben  bekunden.  Am  Himmel 
stellt  Christus  in  der  Mandorla,  umgeben  von  einem  dichten 
Schwarm  von  Engeln  und  weist  in  feierlicher  Haltung  seine 
Wunden.  Aber  wenn  auch  hier  wieder  rückständige  Kon- 
vention und  Mangel  an  räumlicher  Gestaltungskraft  fühlbar 
ist,  so  lässt  sich  doch  dieser  himmlischen  Gruppe  eine  ernste 
Grösse  nicht  absprechen. 

64.  Giovanni  Antonio  Bazzi,  gen.  Sodoma:  Die  heilige  Katha- 
rina empfängt  die  Stigmata.  In  der  ebenso  grossen  wie 
unwirtlichen  Kirche  San  Domenico,  die  unter  ihre  Schätze 
auch  die  graziösen  Leuchterengel  des  Benedetto  da  Majano 
zählt,  wirkt  die  Katharinenkapelle  Sodomas  trotz  des  ernsten 
Vorwurfes  wie  ein  liebliches  Idyll.  Unter  der  Hand  des 
Künstlers  scheint  sich  die  Wand  aufzutun,  um  einen  Blii  k 
ins  Weite  zu  gewähren.  Ein  quadratischer  Pfeilerbau,  zwischen 
dessen  reichverzierten  Trägern  uns  ein  grünes  Hügelland  be- 
griisst,  umsehliesst  scheinbar  das  marmorne  Tabernakel,  in 
welchem  der  Kopf  der  Heiligen  von  Siena  bewahrt  wird. 
Find  links  und  rechts  von  diesem  hat  Sodoma  die  Stigmati- 
sierung und  die  Kommunion  der  Katharina  gemalt.  Wir 
bringen  das  erste  Bild.  Die  brünstig  Betende  hat  den  Hei- 
land gesehen  und  in  der  Ekstase  des  Mitleidens  die  Kreuzes- 
wunden empfangen.  Und  während  der  entschwebende  Er- 
löser ihr  seinen  Segen  zuwinkt,  sinkt  die  Beglückte  in  die 
Arme  der  Schwestern,  den  brechenden  Blick  auf  die  Male 
geheftet,  die  sie  heilig  sprechen.  Ist  nun  auch  die  Gestalt 
Christi  uninteressant  und  in  der  Bewegung  sogar  unangenehm, 
so  ist  um  so  schöner  die  Gruppe  der  drei  Frauen.  Die  in 
völliger  Ermattung  zusammenbrechende  Heilige,  die  junge 
Schwester,  welche  mit  einem  besorgten  Blick  auf  das  er- 
bleichende Gesicht  rasch  zufasst,  und  die  stehende  ältere, 
die  liebevoll  und  begreifend  beide  umfängt,  sind  in  weichen 
Linien  und  mit  sanftem  Fall  der  Gewänder  zu  einem  wunder- 
vollen Dreiklang  vereint. 

65.  Nicolas  Poussin:  Arkadische  Hirten.  „,Auch  ich  war  in 

Arkadien1,  ist  die  Grabschrift  aller  Lebendigen  in  der  sich 
immer  verwandelnden,  wiedergebärenden  Schöpfung,“  schrieb 
Herder  im  Jahre  1785  — kaum  in  Poussins  Sinne,  den  Goethe 
besser  traf,  wenn  er  seiner  italienischen  Reise  das  frohe 
Motto  vorsetzte : Auch  ich  in  Arkadien ! Das  Bild  ist  keine 
gemalte  Elegie,  eher  ein  gemaltes  Idyll,  nicht  . sentimenta- 
lisch“,  sondern  „naiv“  — Theophile  Gautier  verglich  es  einem 
Distichon  der  griechischen  Anthologie. 

Et  in  Arcadia  Ego!  es  ist  unmöglich,  sich  der  Poesie  des 
Wortes  zu  entziehen  — aber  das  Gemälde  würde  nichts  an 
Wert  verlieren,  wäre  die  Inschrift  des  Quadertumulus  ver- 
loren , nicht  in  der  Unterschrift,  sondern  im  Formenspiel 
steckt  der  Reichtum  des  Gemäldes,  dessen  höchst  poetisches 
Motiv  künstlerisch  rein , ohne  illustrativen  Beigeschmack 
gelöst  ist. 

Poussin,  der  Zeitgenosse  Rembrandts,  Rubens’  und  Velas- 
quez’,  steht  mit  seiner  strengen  Zeichnung  merkwürdig  ein- 
sam in  seiner  künstlerischen  Umgebung.  Die  malerische 
Tendenz  des  17.  Jahrhunderts  aber  äussert  sich  auch  bei 
ihm,  mehr  als  in  den  gebrochenen  Tönen  seiner  Palette,  in 
dem  Reichtum  der  Ueberschneidungen,  die  überall  ein  wesent- 
liches Element  seiner  Kunst  sind.  Wie  hier  die  vier  Fi- 
guren. sich  selbst  paarweise  überschneidend  vor  dem  grad- 
linig begrenzten  gequaderten  Block  des  Grabmals  stehen, 
wie  die  Bäume  dahinter  die  Linienzüge  der  arkadischen 
Landschaft  überschneiden,  das  ist  echter  Poussin.  Alle 
Linien  sprechen  in  gleichmässig  fliessenden  Jamben,  es  fehlen 
die  stark  bewegten  anapästischen  Rhythmen,  in  denen  die 
Tänze  und  Bacchanale  Poussins  komponiert  sind.  — Unser 
Gemälde  hat  immer  zu  den  berühmtesten  Werken  Poussins 
gehört,  es  ist  oftmals  gestochen  worden.  Im  Jahre  1710  hing 
es  in  den  königlichen  Privatgemächern  des  Louvre. 

66.  Jacques-Louis  David:  Der  Schwur  der  Horatier.  Das  Ge- 
mälde entstand  in  elf  Monaten  während  des  Jahres  1784  in 
Rom,  in  Erfüllung  eines  durch  den  Marquis  de  Marigny  ver- 
mittelten königlichen  Auftrages,  es  erschien  in  Paris  zuerst 
auf  dem  Salon  des  Jahres  1785.  Von  diesem  Bilde  sprach 
Pompeo  Battoni  in  Rom  die  geflügelten  Worte:  Wir  beide 
allein  sind  Maler,  der  Rest  ist  gut  genug,  um  in  die  Tiber 
geworfen  zu  werden.  Charakteristisch  für  die  Epoche  ist 
die  archäologische  Diskussion,  die  an  die  Form  des  architek- 
tonischen Hintergrundes  geknüpft  wurde:  Agincourt,  der 
später  die  erste  Allgemeine  Geschichte  der  Kunst  zu  schreiben 


unternahm,  tadelte  die  Säulenstellung  als  historisch  unmög- 
lich, andere  Gelehrte  nahmen  den  Maler  gegen  diesen  Vor- 
wurf der  Unwissenschaftlichkeit  in  Schutz. 

In  einem  früheren  Entwurf  hatte  David  sich  eng  an  die 
Horatiertragödie  Corneilles  gehalten  — die  Szenen  des 
5.  Aktes,  wo  der  alte  Horatius  seinen  Sohn  in  Schutz  nimmt, 
der  eben  seine  Schwester  Camilla,  die  Geliebte  des  Curiatius, 
getötet  hat  — er  kam  davon  zurück,  doch  wohl  nicht  allein 
darum,  weil  er  nicht  wagte,  mit  der  heroischen  Beredsam- 
keit Corneilles  zu  wetteifern,  sondern  weil  er  merkte,  dass 
der  oratorischen  Szene  keine  bildmässige  Form  abzugewinnen 
sei,  und  weil  ihn  sein  eigenes  Temperament  (ce  sentiment 
social  et  historique,  wie  Burger-Thore  sagt,  qui  est  le  vrai 
gönie  de  David)  mehr  zu  dem  ethischen  Pathos  der  Schwur- 
szene hin  zog. 

67.  Jacques-Louis  David : Mme  und  Mr  Seriziat.  Beide  Ge- 
mälde erschienen  zuerst  auf  dem  Salon  des  Jahres  1795. 
Sie  sind  in  gleichen  Abmessungen  als  Pendants  gemalt,  in 
hellen  munteren  Farben.  Mme  Söriziat  trägt  zu  ihrem 
weissen,  mit  einem  grünen  Bande  gegürteten  Kleide  einen 
lebhaft  strohgelben  Hut  mit  grüner  Schleife  und  blauen, 
unter  dem  Kinn  eingeschleiften  Bindebändern;  der  eben  ge- 
pflückte Feldblumenstrauss  mit  weissen,  roten  und  blauen 
Blüten  gibt  auch  der  unteren  Bildhälfte  lebhafte  Farbe.  Die 
gleichzeitige  Kritik  (AmoryDuval,  der  Vater  des  liebens- 
würdigen fngres-Schülers)  lobte  die  Malerei,  fand  aber  das 
Kind  van  Dyckisch  und  die  Pose  etwas  unklar  — sitzt  Mme 
Seriziat  auf  der  roten  Bank,  oder  lehnt  sie  sich  nur  an?  — 
Mr  Seriziat  mit  keck  übergeschlagenem  linkem  Bein  im  Reit- 
zeug mit  der  Peitsche  unter  dem  Arm:  in  gelber  Lederhose, 
weisser  Weste,  grauschwarzem  Rock  und  Hut.  Der  Grund 
bei  dem  Bilde  der  Frau  ist  locker  grau  getüpft,  die  Silhouette 
des  Mannes  steht  vor  hellem  Wolkenhimmel. 

68.  Jacques-Louis  David:  Die  Malerin  Vigee-Lebrun.  Das 
Bild  der  Malerin  Elisabethe-Louise  Vig4e-Lebrun  im  Museum 
von  Rouen  ergänzt  die  Sammlung  der  David  Bildnisse  des 
Louvre.  Kaum  sonst  irgendwo  ist  David  so  scharf  und  fein, 
so  pikant  in  Zeichnung  und  Farbe.  Vgl.  übrigens  S.  35 
des  Textes. 

69.  Leon-Mathieu  Cochereau : Das  Atelier  Davids.  Das  kleine 
Bild  Cochereaus  — in  der  Salle  des  Sept-Clieminees  des 
Louvre  zwischen  den  grossen  Leinwänden  Davids  und  seiner 
Schüler  wenig  her  vortret  end  — vermittelt  eine  anschauliche 
Vorstellung  von  dem  nüchternen  Atelierraum,  in  dem  Davids 
Schüler  sich  zum  Aktzeichnen  und  Aktmalen  versammelten. 
Unter  den  hier  dargestellten  werden  Schnetz,  Dubois  und 
Pagnest  als  identifizierbar  genannt.  Malerisch  ist  das  Bild 
nicht  uninteressant,  das  Spiel  des  kühlen,  hoch  einfallenden 
Nordlichts  auf  den  kahlen  getünchten  Wänden  ist  gut  beob- 
achtet. Die  Wahl  des  Blickes  gerade  gegen  das  Fenster  mit 
dem  weiss  verhängten  Oberlicht  und  dem  bis  auf  eine  schmale 
Spalte  verdunkelten  Unterfach  rückt  das  Bild  in  dem  künst- 
lerischen Motiv  den  gleichzeitig  in  Deutschland  gemalten 
Interieurs  nahe.  Mehr  als  bei  diesen  Bildern  aber  spricht 
hier  die  Linie,  die  noch  nirgends  weich  aufgelöst,  sondern 
überall  mit  derselben  gleichmässigen  Bestimmtheit  beinahe 
hart  gezeichnet  ist.  Das  Bild  ist  im  Jahre  1815  erworben. 

70.  Theodore  Chasserieau:  Der  Friede.  Die  beiden  grossen 
Gegner,  Ingres  und  Delacroix,  sind  die  führenden  Meister 
des  zweiten  Jahrhundertdrittels  in  der  französischen  Malerei 
des  19.  Jahrhunderts.  Mit  ihnen  hatten  die  Jüngeren  sich 
ausein anderzu setzen.  Theodore  Chasserieau  gehörte  zu  ihnen: 
im  Jahre  1819  geboren,  war  er  zwanzig  Jahre  jünger  als 
Delacroix,  beinahe  vierzig  Jahre  jünger  als  Ingres.  An  den 
Aelteren  schloss  er  sich  zuerst  an,  mit  Ingres  ging  er  1834 
nach  Rom,  die  Venus  Anadyomene  vom  Jahre  1839  ist  das 
Denkmal  dieser  rein  klassischen  Zeit,  in  den  Lithographien 
lebte  Ingres  Zeichenkunst  fort. 

Der  herbe  Tadel,  den  Delacroix  an  Chasserieaus  Fresken 
in  der  Kirche  Saint-Merry  übte,  machte  ihn,  wie  Philipp 
Burty  in  seiner  Ausgabe  der  Briefe  Delacroix  berichtet,  dem 
alten  Löwen  Ingres  abtrünnig;  seitdem  gewinnt  die  Farbe 
mehr  Raum.  Auch  Chasserieau  zahlte  der  Romantik  seinen 
Tribut  mit  einem  Macbethbilde,  auch  er  ging  nach  Algier. 
In  dem  kurzen,  glänzend  geschriebenen  Nachruf,  den  Theo- 
phile Gautier  dem  unerwartet  in  Raffaels  Alter  gestorbenen 
Freunde  gewidmet  hat,  ist  erzählt,  dass  auch  ein  Araber  dem 
Freunde  Abd-el-Kaders,  Bou-Mazas  und  des  Bey  von  Con- 
stantine  das  letzte  Geleit  gegeben  habe.  — Trotzdem  lag 
wohl  Chasserieaus  eigenste  Begabung  mehr  in  der  Linie  der 
Kunst  Ingres’.  Sein  „Abfall“  von  dem  Meister  bedeutete 
eine  reichere  Fortentwicklung  von  dessen  Kunst.  Das  aus 
dem  zerstörten  Palais  de  la  Cour  des  Comptes  glücklich  ge- 
rettete Fragment  der  grossen  Komposition  des  Friedensbildes 
ist  ein  Mittelglied  in  der  Entwicklungsreihe,  die  von  Ingres 
zu  Puvis  de  Chavannes  führt.  Es  ist  kein  Puvis  — dazu 
ist  die  figurenreiche  Komposition  zu  dicht  gedrängt,  aber 
die  Elemente  der  monumentalen  Wandmalerei  Puvis  de 
Chavannes  sind  in  dem  Fresko  enthalten. 
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71.  Edouard  Manet:  Olympia.  Auf  der  Ausstellung  des  Jahres 
1863  bei  Martinet  am  Boulevard  des  Italiens  erschien  zuerst 
— vom  Salon  zurückgewiesen  — Manets  jetzt  mit  der  Schenkung 
der  Sammlung  Adolph  Moreau  auch  in  den  Louvre  gelangtes 
„Frühstück  im  Grase“.  Im  gleichen  Jahre  ist  die  Olympia 
entstanden,  die  aber  erst  zwei  Jahre  später  auf  dem  Salon 
von  1865  gezeigt  wurde.  Es  wird  uns  heute  schwer , den 
ungeheuren  Widerspruch  zu  verstehen,  dem  die  Bilder  da- 
mals begegneten.  Die  Olympia  mehr  noch  als  das  Dejeuner 
sur  l’herbe  hat  ganz  die  Grösse  und  Einfachheit  einer  alten 
Malerei,  was  in  der  Wirrnis  der  modernen  französischen  Ge- 
mälde, die  in  den  einen  Saal  des  Louvre  zusammengepfercht 
sind,  doppelt  bemerkbar  wird.  Die  lichte,  tonreiche  Model- 
lierung des  jungen  Körpers  ist  vollendet  nicht  ganz  auf 
der  gleichen  Höhe  steht  die  Malerei  des  Ruhebettes  und  des 
geblümten  Schals,  das  Schönste  im  Bilde  aber  ist  der  grosse, 
weiss  eingeschlagene  farbenreiche  Blumenstrauss , den  die 
Negerin  in  Händen  hält. 

Gustav  Pauli  hat  vor  kurzem  darauf  aufmerksam  gemacht, 
dass  die  drei  im  Vordergrund  gelagerten  Figuren  des  Früh- 
stücks im  Grase  auf  einen  Kupferstich  Marc  Antons  zurück- 
gehen.  Gewiss,  diese  Beobachtung  macht  Manet  nicht  zum 
Plagiator,  die  Tatsache  aber  lässt  doch  erkennen,  wie  viel 
Linientradition  auch  noch  in  Manets  räumlicher  Malerei  ent- 
halten ist.  Er  hat  auch  die  Olympia  — anders  als  schon 
Correggio  die  Danae  — der  Bildfläche  parallel  in  der  Pose 
gelagert,  die  den  fliessenden  Körperkontur  am  reinsten  und 
in  klarster  Entfaltung  zeigt.  Wir  erinnern  uns  hier  zugleich 
daran,  was  Beraldi  bei  Gelegenheit  der  graphischen  Arbeiten 
Degas’  über  dessen  Vorliebe  für  die  Kupferstiche  Marc 
Antons  sagt. 

72.  Puvis  de  Chavannes:  Antike  Vision  (1885).  Gleich  den 
späteren  Wandmalereien  Puvis  de  Chavannes  in  der  Sorbonne 
zu  Paris  trägt  der  Bilderzyklus  des  Lyoner  „Palais  des  Arts“ 
einen  allegorischen  Charakter.  Mit  der  Allegorie  konnte  den 
Bildern  am  leichtesten  der  Zug  festtagsmäSsiger  Raum- 
stimmung und  schlichter,  von  Aufdringlichkeit  freier  Grösse 
gegeben  werden,  in  der  Puvis  das  Wesen  der  monumentalen 
Malerei  wiedererkannte.  Sie  ist  ebenso  wie  die  ernste  Ruhe 
seines  zeichnerischen  Stils  und  die  sehr  verhaltene  Freudig- 
keit seiner  Farben  ein  Erbteil  der  italienischen  Frührenais- 
sance, zu  der  sich  der  Maler  schon  früh  als  Geistesverwandter 
hingezogen  fühlte.  Wiewohl  aber  diese  Beziehungen  grade 
aus  den  Lyoner  Wandgemälden  deutlich  sprechen  und  Einzel- 
heiten wie  z.  B.  auf  dem  „Musenhain“  die  flachliegenden 
Gestalten  links  sofort  an  das  ähnliche  Motiv  der  Pisaner 
Camposanto-Fresken  erinnern,  hat  doch  grade  Puvis  seine 
Bilder  so  stark  mit  modernem  Geist  und  Gefühlsleben  durch- 
setzt, dass  wir  ihn  recht  wohl  mit  seinen  grossen  Gegen- 
sätzen, den  Impressionisten,  zusammenstellen  können;  er 
fand  sein  Feld  im  Raum  und  hat  hier  der  kommenden  Ge- 
neration den  richtigen  Weg  gewiesen. 

Die  Folge  der  Lyoner  Fresken  besteht  aus  den  drei  Ge- 
mälden „Le  bois  sacrö  eher  aux  Arts  et  aux  Muses,“  „La 
Vision  antique“  und  „L’inspiration  chretienne“.  In  der 
„antiken  Vision“  bildet  das  blaue  Meer  und  die  freundliche 
Helle  des  Himmels  im  Hintergründe  zusammen  mit  dem 
einfachen  Felsenufer  des  attischen  Landes  eine  arkadisch 
friedliche  Szenerie,  von  der  sich  helle  Gestalten  in  ruhiger 
Beschäftigung  abheben.  Das  eigentümlich  musikalische  Weben 
in  Puvis’  Bildern  mutet  hier  wie  ein  fernes  Klingen  aus 
höheren  Sphären  an  und  übt  somit  die  vom  Künstler  ge- 
wollte beruhigende  Macht  auf  den  Eintretenden  aus,  der  sich 
zur  Andacht  unwillkürlich  sammelt. 

73.  Nicolas  Poussin : Der  Parnass.  Nach  zweimaligem  ver- 
geblichem Anlauf  — das  erste  Mal  musste  er  in  Florenz,  das 
zweite  Mal  gar  schon  in  Lyon  umkehren  — war  Poussin 
endlich  im  Frühling  des  Jahres  1624  nach  Rom  gelangt  und 
entfaltete  hier  fünfzehn  Jahre  der  reichsten  Tätigkeit,  bis 
er  im  Jahre  1639  im  Triumph  nach  Paris  zurückkehrte. 
Während  dieses  ersten  römischen  Aufenthaltes,  Im  Jahre  1635, 
entstand  der  Parnass.  Poussin,  damals  vierzigjährig,  stand 
eben  auf  der  Höhe  seiner  künstlerischen  Laufbahn. 

Man  darf  das  Gemälde  mit  Raffaels  Stanzenfresko  ver- 
gleichen, das  Poussin  als  Vorbild  vor  Augen  stand.  Die  Be- 
dingungen im  Tafelbilde  waren  einfacher,  es  fehlte  der  an- 
regende Zwang  der  ungünstigen  Fensterwand  mit  hoher 
Bildkappe  und  zwei  hängenden  Flügeln,  den  Raffaels  Kom- 
position so  geistreich  auszugleichen  verstand;  in  geschlossener 
Breitfläche  ist  die  figurenreiche  Musen-  und  Künstlerversamm- 
lung komponiert.  Die  Grundzüge  des  Aufbaus  sind  die 
gleichen,  aber  wo  Raffael  die  reine  musikalische  Verklärung 
des  violinspielenden  Apoll  gab,  gibt  Poussin  die  leicht  sym- 
bolische Handlung  einer  Dichterweihe:  der  Gott,  dem  ein 
bacchischer  Zug  beigemischt  ist,  kredenzt  einem  Knieenden 
das  Kelchglas  mit  dem  Wasser  des  kastalischen  Quells,  der 
zu  seinen  Füssen  über  eine  Felsstufe  fällt.  Merkwürdig 
böcklinschen  Figuren  verwandt  die  Quellennymphe  und  die 
aufkletternden  Putten  — die  fliegenden  Putten  sind  eher 


tiziani scher  Abkunft  ■ — , mit  halbkugeligen,  den  Händchen 
ein  geschmiegten  Bechern,  ebenso  böcklinisch  die  reizvoll 
verteilten  schlanken,  kurz  abgeschnittenen  senkrechten  Baum- 
stämme vor  weissbewölktem  Himmel. 

74.  Jean-Auguste-Dominique  Ingres:  Die  Familie  Forestier. 
Ingres  musikalische  Neigungen  — es  war  einen  Augenblick 
zweifelhaft  gewesen,  ob  Ingres  Musiker  oder  Maler  werden 
sollte  — mögen  ihn  während  der  ersten  Pariser  Jahre  in 
das  Haus  Forestier  eingeführt  haben.  Eine  zarte  Neigung 
verband  ihn  eine  Zeitlang  mit  der  Tochter,  dem  jungen 
Mädchen,  das  stehend  eine  Taste  der  Klaviatur  berührt.  So 
früh  die  Zeichnung  entstanden  ist  — Ingres  stand  damals 
im  sechsundzwanzigsten  Jahre  — , sie  ist  von  typischer 
Meisterschaft,  sowohl  in  der  Bewältigung  des  Stoffes,  im 
Zeichnerischen,  wie  in  der  Charakteristik  der  vier  bis  fünf 
Personen.  In  der  Porträtzeichnung  ist  Ingres  am  frühesten 
mit  sich  ins  reine  gekommen,  hat  er  am  frühesten  die  Voll- 
kommenheit des  grossen  Stils  erreicht. 

75-  Jean-Auguste-Dominique  Ingres:  Die  Badende.  Die  Baig- 
neuse  des  Louvre  gehört  zu  den  früheren  grossen  Gemälden 
der  ersten  römischen  Zeit.  Vor  graulich-weissem  Grund 
steht  der  zarte  Rückenakt  des  turbangeschmückten  auf 
weissem  Ruhebett  sitzenden  Mädchens.  Rote  Pantöffelchen 
auf  dem  Fliesenboden  von  der  Farbe  des  verde  antico.  Der 
mit  senkrechten  Falten  aufgeraffte  Vorhang  links  ist  rötlich- 
olivfarben  mit  buntem  Saum.  Eine  merkwürdige  Kritik  des 
Gemäldes  gibt  der  Salonbericht  des  Jahres  1819  — damals 
war  das  Gemälde  zuerst  ausgestellt:  Arretö  malgre  moi,  plus 
de  deux  minutes,  devant  l’Odalisque  de  M.  Ingres,  je  regrettai 
de  voir  ce  jeune  artiste  se  donner  beaucoup  de  peine  pour 
gäter  un  beau  talent.  En  effet,  cette  femme,  vue  par  le  dos, 
est  faible  de  dessin,  puisque  les  bras  sont  d’une  maigreur 
choquante;  de  coloris,  pnisqu’elle  ne  prösente  qu’une  teinte 
uniforme  oü  aucune  des  parties  du  torse  n’est  accusöe;  d’ex- 
pression,  puisque  ses  traits,  d’ailleur  bien  proportionnes  ne 
revelent  aucune  pensee,  ne  donnent  l’indice  d’aucun  Senti- 
ment; et  pourtant  on  ne  sait  comment  il  y a quel- 
quechosedu  Titian!  Die  überraschende  Schlusswendung 
ist  beachtenswert:  Ingres  hat  später  in  Florenz  die  ruhende 
Venus  Tizians  in  der  LTffizientribuna  kopiert,  eine  der  ganz 
wenigen  Kopien  alter  Gemälde,  die  von  seiner  Hand  existieren. 

76.  Jean- Auguste  Dominique  Ingres:  Mme  de  Senones.  Das 
Bildnis  der  Mme  de  Senones  ist  ebenfalls  noch  in  den  Jahren 
des  ersten  römischen  Aufenthalts  gemalt.  Wir  haben  keinen 
Ausdruck,  der  sich  mit  dem  französischen  einzigtreffenden : 
„La  volupte  des  formes“  deckt.  Dies  eine  Bildnis  sollte  ge- 
nügen, die  Vorwürfe  kalten  Klassizismus  zu  entkräften.  Das 
Kleid  ist  rotsamten,  das  Rückenkissen  gelb,  der  wreisse  Woll- 
schal bunt  gestickt. 

77.  Jean-Auguste-Dominique  Ingres : Ruggiero  und  Angelica. 

Die  Szene  nach  dem  zehnten  Gesang  des  rasenden  Roland, 
den  Ingres  selbst  paraphrasiert:  „Rouger  aurait  pris  Ange- 
lique  pour  une  statue  d’albätre,  s’il  n’avait  vu  couler  des 
pleurs  sur  ses  joues  incarnat.es  et  sur  son  beau  sein,  et  si 
ses  cheveux  n’eussent  ete  agitös  par  un  vent  leger.“  Es  gibt 
viele  Vorstudien  und  eine  Anzahl  von  Teilwiederholungen, 
die  letzte,  ohne  Ruggiero,  in  Ovalformat  aus  dem  Jahre  1859. 

Gleichzeitig  mit  Ingres’  Angelicabilde  erschien  auf  dem 
Salon  von  1819  Göricaults  Floss  des  Medusa. 

78.  Jean-Auguste-Dominique  Ingres:  Francesca  und  Paolo. 
Es  gibt  eine  ganze  Reihe  von  Entwürfen  für  das  Gemälde, 
die  zum  Teil  von  Charles  Yriarte  in  seiner  Studie  Francoise 
de  Rimini  dans  la  ldgende  et  dans  l’histoire  veröffentlicht 
worden  sind. 

Auf  den  Zusammenhang  der  Komposition  mit  Flaxmans 
Dantezeichnung  wurde  schon  im  Text  hingewiesen.  Eine 
veränderte  Replik  aus  dem  gleichen  Jahre  befindet  sich  im 
Museum  in  Angers.  Das  Gemälde  ist  von  besonders  reicher 
und  sehr  persönlicher  Farbenwahl:  Auf  dem  hellen  Gelbgrau 
der  glatten  Wand  und  des  Bodens  steht  vor  der  braungelben 
Bank  das  blasskirschrote  Kleid  Francescas.  Daneben  Paolo 
in  Zinnober-  bis  fuchsrotem  Beinkleid,  mit  ebensolcher  Kappe 
und  Schwertscheide  mit  blaugrünem  Mantel  und  strohgelb- 
bräunlichen  Aermeln.  Der  Teppich  zeigt  auf  olivgrünem 
Grund  rotblaue  Musterung.  Der  Vorhang  rechts  schliesst 
mit  einem  kräftigen  dunkelgrünen  Ton  ab. 

79.  Jean-Auguste-Dominique  Ingres:  Die  Sixtinische  Kapelle. 
Das  Bild  gibt  im  kleinen  Rahmen  den  Eindruck  gewaltiger 
Raumgrösse,  die  Quattrocentofresken  und  die  Ecke  des 
jüngsten  Gerichtes  geben  den  Massstab  und  den  ernsthaften 
Hintergrund  für  die  feierliche  Szene:  ein  grüner  Teppich 
deckt  den  Boden  und  die  Stufen  des  Thronunterbaus,  unter 
granatrotem  Baldachin  der  Purpur  der  Kardinäle  (unter  ihnen 
Consalvi  und  Pacca)  und  das  Violett,  der  Monsignori.  Eine 
Wiederholung  ohne  den  knieenden  Mönch,  der  von  Pius  Vn 
den  Segen  empfängt,  vom  Jahre  1823. 

80.  Hilaire-Germain  Edgare!  Degas:  Tänzerin  auf  der  Bühne. 
Dass  Degas  aus  der  „akademischen“  Schule  hervorgegangen 
ist,  dass  er  Ingres  aufs  höchste  schätzt,  dass  Werke  des 
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Meisters  noch  heute  in  seinem  Atelier  hängen,  ist  bekannt: 
wie  Ingres  ist  er  ein  Verehrer  der  Stiche  Marc  Antons.  Ge- 
mein mit  Ingres  ist  ihm  die  Meisterschaft  der  Zeichnung, 
mit  der  er  die  atmende  springende  Lebendigkeit,  die  momen- 
tane Lebendigkeit  auf  die  Fläche  zu  bannen  weiss  und  — 
freilich  in  ganz  neuer  Erscheinungsform  — die  klassische 
Vollkommenheit  in  der  scheinbar  flüchtigsten  Skizze.  Wie 
Degas  aus  der  Akademie  zu  seiner  Klassizität  gekommen, 
ist  ein  kaum  entwicklungsgeschichtlich,  sondern  nur  indi- 
viduell-psychologisch zu  erklärendes  Problem.  Gewiss  ist 
der  moderne  — nun  auch  schon  ein  Menschenalter  zurück- 
reichende — Impressionismus,  gewiss  die  Einwirkung  Japans 
für  Degas  von  vorwärtstreibender  Bedeutung  gewesen,  aber 
die  ganz  persönliche  Form  seiner  Kunst  bleibt  schliesslich 
doch  aus  dem  individuellen  Temperament,  aus  seinem  Genie 
zu  erklären.  Das  berühmte  hier  abgebildete  Gemälde  gelangte 
vor  einigen  Jahren  durch  das  Vermächtnis  Caillebotte  in  das 
Luxembourg-Museum.  Es  ist  nicht  nur  im  Ausschnitt  und 
in  dem  Zustrich  des  Hintergrundes  — eine  Art,  die  Rodins 
Blockbehandlung,  seiner  Benützung  des  grob  behauenen 
Blocks  als  Folie  für  die  zart  modellierte  Figur  analog  ist  — , 
sondern  auch  in  der  Farbe  charakteristisch.  Neben  den 
derben  gelbbraunen,  grünen,  gelben,  blauen  und  wieder  grünen 
Pinselstrichen  der  oberen  Bildhälfte  schwebt  auf  perlgrauem 
Grund  die  Tänzerin  mit  weissem  Schuh,  rosa  Trikot,  rosa- 
hellblauem Gazeröckchen  mit  granatrotem  und  grünem 
Blumenbesatz  Dasselbe  Granatrot  und  Grün  kehrt  im  Haar- 
putz wieder. 

81.  Willem  van  Aelst:  Jagdtrophäe.  Willem  van  Aelst.  be 
herrscht  die  seltene  Kunst,  so  zu  detaillieren,  dass  die  Detail- 
lierung wieder  zum  Träger  der  farbigen  Einheit  wird.  Dazu 
geht  er  von  einer  Art  vorgefasster  farbiger  Meinung  aus.  Er 
wählt  nur  kalte  Töne,  ordnet  sie  aber  unter  einen  Effekt  von 
so  eisiger  Kühle,  dass  sein  Abstand  der  Umgebung  etwas  wie 
Wärme  zurückgibt:  aus  der  Mitte  strahlt  das  wundervolle, 
leuchtend  kalte  Sammetblau  der  Jagdtasche.  Im  übrigen 
herrscht  das  Rebhuhn  mit  den  leis  gesträubten  Federn,  mit 
den  tausend  zartesten  Differenzen  zwischen  weiss,  grau,  braun, 
schwarz.  Es  ist  die  Domäne  seines  Pinsels.  Hier  sieht  er 
in  Millimeterflächen,  deren  Folge  fast  in  rhythmischer  Logik 
wirkt,  aber  dennoch  ganz  mit  dem  Gegebenen  der  Natur 
z us  amm  enh  än  gt. 

Im  formalen  Aufbau  spürt  man  einen  merkwürdigen  Zwie- 
spalt. Dem  Arrangement  selbst  ist  mit  äusserstem  Geschicke 
der  Charakter  des  Lose-ILängenden,  Weich-Verschlungenen 
verliehen  Die  Formen  fliessen,  träufeln,  biegen  sich  wie  aus 
einem  Füllhorne  quellend  herab.  Es  ist  noch  unmittelbar 
logisch,  dass  sie  an  einer  Art  von  Fensterbank  sich  breit 
legen  müssen  und  ein  wenig  den  Rand  überborden.  Aber 
die  Nische,  die  sich  in  absidialer  Rundung  über  und  hinter 
der  Platte  erhebt,  möchte  diese  aus  dem  lose  getroffenen 
Widerhalte  zum  Postamente  umdeuten,  das  trägt.  So  bleibt 
die  Gruppe  in  der  Schwebe  zwischen  Hängen  und  Stehen. 
Es  ist  die  besondere  Formel,  durch  die  der  Maler  das  Arrange- 
ment zum  Mikrokosmus  fertigen  will.  Der  Grund  arbeitet  als 
tektonischer  Wert  mit.  Sein  farbiges  Verhältnis  ist  absolut 
parallel:  wie  die  Reliefplatte  zur  Flachfigur,  steht  sein  laues 
Grau  neutral  zu  den  fein-scharfen  Nuancen  der  Trophäe  selber. 

Es  ist  interessant,  dagegen  ein  Chardinsches  Stilleben  zu 
vergleichen , das  sich  bei  Baron  Henri  Rotschild  befindet. 
Argl.  Taf.  81.  Eine  Anzahl  erlegter  Vögel,  darunter  ein  Reb- 
huhn, so  merkwürdig  ähnlich  dem  unsern  gebogen,  dass  man 
geradezu  eine  Reminiszenz  an  van  Aelst  vermuten  möchte. 
Es  ist  auch  in  der  ganzen  Anordnung  der  gleiche  Formgedanke, 
das  hängende  Sinken  der  Formen  auf  die  Platte  herab.  Aber 
diese  Platte  fällt  mit  dem  unteren  Bildrande  fast  genau  zu- 
sammen. Die  Dinge  haben  sich  also  in  weit  höherem  Masse 
der  Fläche  als  ihres  Raumes  bemächtigt.  Die  Neutralität 
des  Grundes  ist  malerische  Vagheit  statt  tektonischen  Gegen- 
haltes, die  Platte  — dort  ein  ausgedachter  Architekturteil  — 
hier  formlos,  aber  in  raumschaffender  Aufsicht  gegeben.  Der 
Gedanke  des  Holländers  ist  moderner  geworden,  sein  Dualis- 
mus aufgelöst,  das  Ganze  lockerer,  aber  einiger.  Die  Feinheit 
der  Nuancen  darf  an  van  Aelst  erinnern.  Aber  für  die  Minu- 
tiosität, die  einer  Fliege  über  den  Vogelfittich  nachkriecht, 
ist  doch  kein  Platz  mehr.  Mit  einem  Male  erscheint  in  van 
Aelst  der  altertümliche  Meister,  ja  hinter  ihm  sein  Lehrer 
Marseus  van  Schrieek  mit  seinem  nahegesehenen  Vielerlei. 

82.  J.  B.  Simeon  Chardin:  Der  Rochen.  Im  Jahre  1728,  als  Char- 
din noch  mit  den  Jungen  auf  der  Place  Dauphine  unter  freiem 
Himmel  ausstellen  musste,  erregte  dieses  Bild  das  grösste 
Aufsehen.  Die  Akademiker  selbst  wurden  dadurch  veranlasst, 
den  Maler  zu  jener  denkwürdigen  Präsentation  einzuladen, 
von  der  die  „Memoires  inedits  ‘ der  Academie  royale  berichten : 
Man  hielt  Chardins  Werke  für  niederländisch,  und  die  Auf- 
klärung des  ehrenvollen  Irrtums  führte  zur  schnellen  Agreierung. 
Zugleich  mit  einem  „Speisetisch  voll  Blumen  und  Silber“  wurde 
der  „Rochen“  als  Rezeptionsstück  angenommen.  11  Jahre 
nach  Watteaus  „ Ueberfabrt  nach  der  Insel  der  Cythere“  brachte, 


am  25.  September  1728,  unser  Bild  seinen  Meister  in  die  innere 
Akademie. 

Wie  der  quallig-schimmernde  Fisch  mit  dem  aufgerissenen 
Leib  das  farbige  Zentrum  ist,  so  dominiert  er  auch  im  kompo- 
sitioneilen Umriss.  Der  stumpfe  Winkel,  zu  dein  sein  seltsam 
flacher  Körper  oben  am  leuchtenden  Metallhaken  zusammen- 
geht, ist  für  die  ganze  Gruppierung  bestimmend : ein  gedrücktes 
gleichseitiges  Dreieck.  Die  Elemente  sind  noch  zum  Teil  von 
wohlbekannter  Abkunft.  Diese  Austern,  diese  Fische  kommen 
aus  den  Niederlanden,  und  diesen  Kupferkessel  rechts  im 
Halbproül  haben  wie  bei  Teniers,  bei  Brekelenkam,  beim 
jungen  Saftleeven  gesehen.  Aber  nirgends  vorher  dieses  fein 
gegliederte  Weiss  des  Tuches,  diese  sparsam  gewählten  fetten 
Lichter  auf  dunklem  Kruge  und  gar  das  Hauptstück  selbst: 
„la  raie“,  das  sonderbare  Fischgesicht  mit  der  gespenstisch- 
vagen Menschenähnlichkeit. 

„La  raie“ : dieser  Titel  hat  die  Nebenbezeichnung  „ou  le 
chat  dans  le  garde-manger“  mit  Recht  verdrängt.  Das  tappende 
Kätzlein  mit  dem  schnurrigen  Näslein,  dieses  bisschen  Genre 
geht  denn  doch  noch  ganz  im  Stilleben  unter. 

83.  J.  B.  Simeon  Chardin  : Das  Orangenbäumchen.  Wie  Chardin 
hier  durch  Verallgemeinerung  des  Hintergrundes  und  sichere 
Grundform  der  Gruppe  das  Ganze  zum  kleinen  runden  Welt- 
bilde macht,  versucht  der  Text  (vgl.  S.  43)  hervorzuheben. 

Die  farbige  Rechnung  innerhalb  der  Gruppe  bekundet  noch 
konzentrierter  die  gleiche  Kraft  der  Bindung.  Das  Bläulich- 
Grün  des  Orangenbäumchens  entwächst  einer  Sammlung 
geradezu  aller  umgebenden  Tonwerte.  Die  Form  des  Blumen- 
topfes kann  auf  Augenblicke  unter  dieser  Funktion  verschwin- 
den. Er  trägt  auf  Braungrau  sowohl  das  Blaugrün  der  Blätter 
wie  das  Blaurot  der  Pflaumen  an  sich  selbst.  Diese  freien 
Farbflecken  lassen  auf  die  breite  Technik  schliessen,  von  der 
sich  die  Leute  damals  erzählten  (vgl.  Text  S.  43). 

Dabei  gewinnt  alles  Stoffliche  dennoch  ein  stilles  und  warmes 
Leben.  Der  Strohhalm  macht  den  Ton  noch  mehr  zum  Tone 
durch  das  fremde  Materialgefühl,  das  den  Vergleich  reizt,  der 
Bindfaden  den  Korb  noch  mehr  zum  Korbe.  Die  gelbe  Reine- 
claude ist  ein  Wunder  zugleich  an  glasiger  Transparenz  und 
an  zart  samtenem  Flaumschimmer. 

Auf  allen  Früchten  liegt  tauiger  Morgenhauch. 

84.  .1.  B.  Simeon  Chardin  : Tote  Vögel.  Hier  zeigt  sich  Chardin 
sehr  deutlich  auf  niederländischen  Wegen.  Das  Motiv  ist  bei 
den  Holländern  zumal  des  späteren  17.  Jahrhunderts  sehr 
beliebt.  Im  besonderen  möchte  man  hier  einen  direkten 
Anklang  an  die  Karlsruher  Jagdtrophäe  des  Willem  van  Aelst 
spüren.  (Vgl.  Taf.  81  und  Erläuterung.)  Allein  Chardin  ist 
gerade  hier  der  fruchtbare  Entwickler  der  Schule,  die  er  vor- 
aussetzt. Er  ist  auf  seinem  Wege  zur  Konzentration  ein  gutes 
Stück  vorangekommen  — verglichen  mit  der  gewissen  Hilf- 
losigkeit, in  der  seine  Karlsruher  Jagdstücke  Weenixsche 
Formgedanken  weiterspinnen.  Das  Bild  wird  von  der  lockeren 
Masse  zartgeflederter  Vogelleiber  von  unten  auf  in  voller  Breite 
gefüllt.  Der  Sockel  der  Gruppe  ist  der  Sockel  des  Bildes.  Von 
seinem  schweren  Schatten  bis  zur  Helligkeit  der  Gruppenspitze 
ist  alles  feinste  Wägung  von  Licht  und  Schatten. 

Chardin : Der  Hase  neben  dem  Kupferkessel.  Es  ist  ein  aus- 
drucksvolles Zusammentreffen  und  sicher  mehr  als  Zufall, 
dass  der  wertvollste  Nachlass  französischer  Malerei  des  18.  Jahr- 
hunderts dem  feinen  Blicke  eines  fürstlichen  Geschwister- 
paares verdankt  wird.  Watteaus  grösste  Leistungen  sind  zur 
rechten  Zeit  von  Friedrich  dem  Grossen  erworben  worden. 
Dessen  Schwester  Luise  Ulrike,  die  schwedische  Königin,  hat 
1 741  durch  G.  K.  Tessin  aus  Paris  u.  a.  einige  wertvolle 
Chardins  erworben,  die  im  Kunstkabinett  von  Drottningliolm, 
ihrer  eigenen  Schöpfung,  bis  1865  aufbewahrt  wurden,  jetzt 
aber  dem  an  18.  Jahrhundert  so  reichen  Stockholmer  Museum 
gehören.  Ueber  die  Genreszenen,  die  „Morgentoilette“  und  die 
„fleissige  Mutter“  erhebt  sich  das  hier  gegebene  Stilleben 
durch  eine  ungewöhnliche  Delikatesse  zu  einzigartiger  Be- 
deutung. 

Man  wird  etwas  irgend  ähnliches  an  leichter  Sicherheit,  an 
raffinierter  Sparsamkeit  des  Stillebens  vor  und  neben  dieser 
Leistung  vergeblich  suchen.  Man  hat  vordem  nicht  verstanden, 
mit  so  wenigen  Mitteln  einen  so  im  glücklichsten  Sinne  un- 
aussprechliche]! Bildreiz  zu  gewinnen.  Der  elementare  Genuss 
stofflicher  Distanzen,  ja  Temperaturen,  so  restlos  umgesetzt 
in  Blickwerte,  ist  in  der  Geschichte  des  Stillebens  etwas 
völlig  Neues. 

Auch  diese  Komposition  ist  von  Chardin  mehrfach  wieder- 
holt worden. 

85.  .T.  B.  Simeon  Chardin  : Der  Knabe  mit  dem  Kreisel.  Im  Salon 
von  1733  erschien  das  kleine  Bild  als  „portrait  du  fils  de 
M.  Godefroy,  joaillier  applique  ä voir  tourner  un  toton“.  Eine 
Wiederholung  von  1741  besitzt  die  Sammlung  Camille  Groult. 
Einen  Stich  mit  anmutiger  Unterschrift  fertigte  Lepicie  1742. 

Dokument  jenes  Chardin,  der  Ende  der  30 er  Jahre  vom 
Stilleben  her  das  Genre  erreicht  hat.  Hier  weiss  schon  ein 
Stilleben  einem  Genre  sich  zuzuordnen.  Der  Hintergrund 
verteilt  sich  sehr  klar  nach  diesen  zwei  Werten  des  Bildes. 
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Die  Senkrechte,  die  von  der  dunkeln  Wand  das  belichtete 
Stück  abtrennt,  scheint  fast  ironisch  an  exakte  Winkelberech- 
nungen monumentaler  Kunst  zu  erinnern.  Sie  sorgt  dafür, 
jene  drollige  Steifheit  des  Ausdrucks  zu  erzielen,  die  hier 
keineswegs  Zeitklang  ist,  sondern  bewusste  Charakteristik. 
Die  lineare  Sicherheit  der  kleinen  Figur  wirkt  als  eine  Art 
charmanter  Wichtigtuerei.  Wir  brauchen  nur  nach  dem  Munde 
zu  sehen,  so  wird  es  bon  pere  Chardin  lächelnd  bestätigen. 
Alle  Glieder  warten  behaglich  gefesselt,  — der  Atem  ist  an- 
gehalten — und  nur  der  ausdruckreichste  Teil  des  kindlichen 
Gesichtes,  der  Mund,  kostet  zart  gekniffen  die  bedenkliche 
Wanderung  des  kreiselnden  Abenteurers  aus.  Ein  leiser  Zug 
intellektueller  Kühle,  der  offenbar  sportliche  Genuss  an  der 
seiltänzerischen  Sicherheit,  mit  der  die  gefährliche  Kante 
passiert  wird,  bleibt  durch  die  surrende  Bewegung  wie  in  einen 
stillen  Kreis  gebannt.  Die  Suggestion  des  summenden  Rotierens 
durchspinnt  das  Ganze  und  hält  uns  immer  in  der  stetigen 
Ruhe  des  Malerischen.  Es  ist  hier  alles  eins:  auch  die  beredte 
Wohlerzogenheit  des  Anzuges,  die  Sauberkeit  von  Manschetten, 
Puderhaar,  Binde  und  Weste  liefert  zuletzt  mit  dem  Papier  und 
der  Feder  ein  Farbenspiel:  Nuancen  des  berühmten  Chardin- 
schen  Weiss,  die  zwischen  stumpfen  Farbentönen  schwimmen. 

86.  J.  B.  Simeon  Chardin : Das  Tischgebet.  Dieses  Bild  hat  immer 
zu  den  berühmtesten  des  Meisters  gehört.  Die  Stecher,  die  seit 
etwa  1740  sich  der  Chardinschen  Werke  mit  Eifer  bemäch- 
tigten, haben  „le  Bönicite“  mehrfach  vervielfältigt.  Nicht  nur 
Frankreich,  wo  Lepicie  voranging,  sondern  auch  England, 
wo  ein  Schabkunstblatt  unter  dem  Titel  ,.the  grace“  verbreitet 
wurde.  Als  das  Original  ist  das  Exemplar  in  der  Eremitage 
zu  Petersburg  anzusehen,  unter  den  echten  Wiederholungen 
sei  ausser  der  von  uns  wiedergegebenen  im  Louvre  (Salle  la 
Gaze)  die  in  Stockholm  erwähnt. 

In  der  Tat  bietet  Chardins  Werk  kaum  noch  einen  Punkt, 
an  dem  das  Ethos  seiner  Kunst  deutlicher  spräche,  ja  seine 
Malerei  selbst  mehr  Ethos  würde.  Die  „Douceur“  seines 
Wesens  redet  aus  jeder  Linie  und  jeder  Farbe.  Um  so  weniger 
darf  Linie  und  Farbe  über  der  entzückend  milden  Seeleii- 
stimmung  vergessen  werden.  Das  ältere  Schwesterchen  sieht 
gutmütig-ironisch,  die  junge  Mutter  stillfroh  auf  das  Kleinste, 
das  über  den  würdig  zusammengelegten  Händen  ein  unver- 
fälschtes Babygesicht  erhebt.  Unserem  Blicke  ist  es  der  „point 
de  döpart“  für  die  Wanderung  in  die  friedvolle  Dämmernis 
des  Interieurs.  Je  mehr  wir  uns  von  der  scharf  abgehobenen 
Gestalt  entfernen,  desto  enger,  feiner,  chromatischer  werden 
die  Intervalle.  Biegen  wir  wüeder  links  in  die  Tiefe  zurück, 
so  rückt  Hell  und  Dunkel  wieder  deutlich  auseinander.  Die 
drei  Köpfe  lösen  sich  sehr  entschieden  vom  Grunde,  ohne 
an  innerem  Reichtum  der  Schattierung  zu  verlieren.  Es  ist 
in  allem  der  beruhigte  Atem  des  Meisters. 

87.  J.  B.  Simeon  Chardin:  Die  Köchin.  Das  Exemplar  in  Pots- 
dam ist  1738  bezeichnet,  es  existiert  ausser  der  von  uns  wieder- 
gegebenen  Wiederholung  eine  von  1739  in  der  Lichtenstein- 
galerie zu  Wien.  Die  feinste  Diskretion  füllt  das  Bild  mit 
erlesenen  Farbflächen.  Nirgends  eine  Spur  mehr  von  dem 
Formgedränge,  wie  es  10  Jahre  früher  noch  unter  aller  Ordnung 
sich  regte.  Ein  zarter  und  weicher  Formenfluss  legt  sich  in 
schlanker  Bogenlinie  durch  das  Bild,  eine  Fülle  von  Weiss 
als  Schaum  an  seiner  Oberfläche.  Stetig,  wie  die  Gestalt  sich 
von  rechts  nach  links  erhellt,  wird  der  Raum  in  der  gleichen 
Richtung  dunkler,  sodass  alles  Weisse  endlich  prachtvoll  von 
schwarzbraunem  Grunde  springt  Hier  ist  alles  zugleich: 
Genre,  Interieur,  Stilleben.  Das  Genre:  eine  häuslich  schlichte. 
Figur,  ohne  Hauch  von  Erotik,  ohne  jede  Handlung,  schweig- 
sam, eine  Pause  im  Dasein. 

Das  Interieur:  Ein  paar  feine  Schattierungen,  eine  Zimmer- 
ecke, ein  Möbel,  eine  halbe  Tür  — aber  der  erprobte  hollän- 
dische Effekt  des  hellen  Hinterraumes  schliesst  das  Vordere 
zu  intimer  Geschlossenheit  zusammen.  Stilleben  scliesslich 
ist  alles:  die  Flaschen  am  Boden,  Krug,  Brot  und  Schale  auf 
der  Kommode,  die  Gans  im  weissen  Tuche  — aber  auch  das 
Stück  Kleid  daneben  und  der  energische  Schatten  des  Rockes 
neben  dem  Fuss.  Alles  ist  ausgewogen,  überall  eine  weise 
Corresponsion  von  Hell  und  Dunkel  und  eine  kühle  Kraft 
zumal  der  Schatten,  die  ihrer  Zeit  vorauseilt. 

Der  Kübel  im  Nebenraume  lässt  gradezu  an  Manetsche  Ab- 
kürzung der  Formen  denken. 

88.  J.  B.  Simeon  Chardin:  Der  Dichter  Sedaine.  Das  Bild  ist 
nicht  bezeichnet,  aber  zweifellos  ein  echter  Chai'din.  Das 
Porträt  eines  nahen  Freundes,  der  Schwester  geschenkt.  Der 
Lustspieldichter  Michel  Jean  Sedaine.  1711  zu  Paris  geboren, 
war  anfangs  Maurer  gewesen,  bis  sein  Baumeister  ihm  eine 
höhere  Erziehung  gab.  Später  hat  er  selbst  den  Jacques-Louis 
David  erziehen  dürfen.  Chardin  hat  diesen  frischen  und 
witzigen  Mann,  dem  für  die  Begründung  der  Komischen  Oper 
entscheidende  Verdienste  zugeschrieben  werden,  in  die  alte 
Haut  zurückversetzt.  Er  gibt  ihm  den  Hammer  in  die  Faust 
und  drückt  ihm  einen  Werkmannshut  keck  auf  die  Locken. 
So  streift  ein  prachtvoll  kräftiger  Schatten  die  Stirn  und  die 
Augen  — tatsächlich  wird  die  Intensität  des  Blickes  nur  noch 


tiefer.  Nun  tritt  um  so  freier  der  beredte  Mund  hervor.  Die 
kühnen  Schrägen,  die  die  Fläche  durchqueren,  die  schnelle, 
kräftige  und  doch  runde  Bewegung  des  Mannes  aus  dem  Bilde 
heraus,  der  fröhliche  Lichtkontrast  — alles  ist  Aktion,  alles 
Tatbereitschaft,  geistiger  Hammerschlag. 

89.  Thomas  Lawrence:  Die  kleine  Prinzessin  Amelia.  Als 
Lawrence  im  Jahre  1789  den  Auftrag  zu  diesem  Bildnis  und 
jenem  der  Königin  Charlotte  erhielt,  schrieb  ihm  sein  Freund 
William  Hamilton:  „Bei  Deinem  Bildnis  der  Königin  wirst 
Du,  hoffe  ich,  sorgfältig  auf  die  individuelle  Aehnlichkeit 
acht  geben;  bei  der  Prinzessin  kannst  Du  Deinen  Geschmack 
freier  walten  lassen,  da  deren  jugendliche  Züge  sich  ja  sehr 
bald  völlig  verändern  werden.“  Derartig  waren  die  Rat- 
schläge, die  Lawrence  von  seinen  Förderern  zu  erhoffen  hatte. 
Die  kleine  Prinzessin,  am  7.  August  1783  geboren,  war  da- 
mals sechsjährig,  das  jüngste  unter  den  zahlreichen  Kindern 
George  IV  und  sein  ausgesprochener  Liebling,  dessen  Tod 
ihn  endgültig  in  geistige  Umnachtung  versetzte.  Sie  war 
stets  schwächlich  und  starb  noch  jung,  im  Jahr  1810.  Ihr 
Wesen  wird  als  ganz  besonders  reizend  geschildert;  liebevoll 
und  zutunlich  als  Kind  und  Mädchen,  ohne  alle  Steifheit  der 
Prinzessin  im  nahen  Verkehr.  Doch  konnte  sie  schon  als 
Dreijährige  bei  Staatsangelegenheiten  die  Würde  ihres  Standes 
graziös  und  vornehm  zur  Schau  tragen.  In  kaum  einem 
zweiten  Kinderbildnis  kommt  Lawrence  dem  Reynolds  in  der 
Kunst,  das  Reizvoll-Liebliche  des  Kindes  zu  vergegenwärtigen, 
so  nahe  wie  hier. 

90.  Thomas  Lawrence:  William  Linley.  Der  Dargestellte,  ge- 
boren 1771,  gestorben  1835,  Schriftsteller  und  Komponist, 
Verfasser  von  Romanen  und  Singspielen,  wurde  besonders 
bekannt  als  Verfasser  eines  geistvollen  Werks  über  „Die 
dramatischen  Lieder  Shakespeares  mit  dazugehörigen  zum 
Teil  eigenen  Kompositionen“.  Er  war  der  jüngste  Sohn  des 
Thomas  Linley,  eines  Musikers  in  Bath,  dessen  zwei  Töchter, 
nachmals  Mrs.  Sheridan  und  Mrs.  Tichell,  wegen  ihrer  un- 
gewöhnlichen Schönheit  weit  und  breit  berühmt  wurden. 
Reynolds  und  Gainsborough  haben  sie  öfters  gemalt.  Von 
der  gepriesenen  Familienschönheit  legen  auch  die  Züge  dieses 
Knaben  Zeugnis  ab.  AV>n  dem  Bildnis  hiess  es,  „so  wahr 
ist  die  Färbung,  die  Durchführung  so  sorgfältig,  dass  sich 
wohl  wenige  der  berühmtesten  Werke  des  Lawrence  mit 
diesem  messen  können.“ 

91.  Thomas  Lawrence:  Mrs.  Siddons.  Die  berühmteste  eng- 
lische Tragödin  war  die  Schwester  des  Schauspielers  J.  P. 
Kemble.  Sie  kam  schon  als  ganz  kleines  Kind  auf  die 
Bühne;  ihre  Glanzzeit  dauerte  von  1782 — 1812.  Beechey, 
Gainsborough,  Reynolds  haben  sie  gemalt;  Lawrence  mehrere 
Mal.  Das  vorliegende  Brustbild  gelangte  in  den  Besitz 
ihrer  Tochter  Cecilia  verehel.  Combe  und  wurde  von  dieser 
1868  der  Nationalgalerie  vermacht  und  stammt  wahrscheinlich 
aus  dem  Jahre  1797. 

92.  Thomas  Lawrence:  John  Julius  Angerstein.  Angerstein 
war  ein  Grosskaufmann  und  brachte  jene  hervorragende  Ge- 
mäldesammlung zusammen,  die  durch  Ankauf  der  Nation 
im  Jahre  1824  zum  Grundstock  der  heutigen  Londoner 
National  Gallery  wurde.  Sie  enthielt  38  Gemälde,  darunter 
neun  englischer  Meister,  und  .£  57  000  wurden  dafür  gezahlt! 
Angerstein  (geb.  1735,  gestorben  1823)  war  einer  der  Haupt- 
gönner von  Lawrence.  Sein  grosses  Repräsentationsbildnis 
von  Angerstein  und  dessen  Frau  brachte  das  Museum  be- 
reits in  seinem  neunten  Band  (Taf.  95).  Das  vorliegende, 
bescheidene  aber  intime  Brustbild  wurde  im  Auftrag  des 
George  IV  gemalt.  1836  schenkte  William  IV  es  der  Lon- 
doner National  Gallery. 

93.  Thomas  Lawrence : Miss  Caroline  Fry.  Das  weisse  Kleid 
der  Dargestellten  ist  mit  Goldborte  besetzt,  und  sie  trägt 
eine  blaue  Schärpe.  Der  Arm  wird  zum  Teil  von  einem 
rot  gefütterten  braunseidenen  Mantel  bedeckt;  als  Hinter- 
grund dient  ein  Wolkenhimmel.  Das  Gemälde,  das  1890  der 
Nationalgalerie  von  Herrn  W.  Wilson  vermacht  wurde,  ge- 
hört zu  späteren  Arbeiten  des  Künstlers,  die  zu  jenen  über- 
leiten, die  ihn,  im  Vergleich  zu  seinen  Vorgängern  (wie  Red- 
grave sagt),  seicht  und  schwach,  in  der  Farbengebung  dünn 
imd  gekünstelt,  in  der  Zeichnung  obwohl  vornehm,  doch 
weibisch  erscheinen  lassen.  Unter  späteren  Werken  ent- 
schädigen nur  solche,  wie  z.  B.  das  berühmte  Gower  Doppel- 
bildnis durch  grosszügige  Pose,  für  diese  Mängel.  Caroline 
Fry  wird  als  Schriftstellerin  angeführt.  Sie  ist  aber  in  Ver- 
gessenheit geraten,  da  selbst  die  grosse  Englische  National 
Biographie  sie  nicht  erwähnt. 

94.  J.  B.  Simeon  Chardin  : Der  Affe  als  Antiquar.  Auf  der 

Ausstellung  „Chardin  und  Fragonarcl“  bei  Georges  Petit  zu 
Paris  1907  erschienen  von  beiden  berühmten  Affenbildern 
des  Meisters  Repliken  aus  Privatbesitz.  Im  Salon  von  1740 
wurden  „der  Affe  als  Maler“  und  „der  Affe  als  Antiquar“ 
ausgestellt.  Der  jüngere  Surugues  stach  sic.  Beide  Originale 
besitzt  jetzt  der  Louvre.  Die  Wiederholung  des  malenden 
Affen  bei  Baron  Henri  Rothschild  gilt  gleich  dem  hier  ge- 
gebenen Gegenstücke  als  echt. 
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Von  den  spielenden  Singerien  eines  Gillot  oder  Huet  ist 
diese  freie  Studie  etwa  fo  weit  entfernt,  wie  Watteaus  schöner 
„Chinese“  (Handzeichnung,  Albertina)  von  seinen  eigenen 
Chinoiserien.  Nichts  von  der  grotesken  Grazie  der  Rögence- 
dekoration.  Ein  Genie,  das  weit  eher  an  Teniers  zurück- 
denken lässt,  der  ja  auch  in  Watteaus  frühen  Affenbildern 
nachwirkt.  Eine  Studie  nach  einem  inneren  Bilde  — und 
daher  nicht  von  der  saftigen  Weichheit  Chardinscher  Natur- 
Studien.  Die  amüsante  Vorstellung  hat  auch  den  Pinsel  be- 
flügelt. Im  Kreuz-  und  Querflug  — hell,  dunkel,  hell,  dunkel 
— hat  er  die  gelehnte  Gestalt  schräg  durch  die  Fläche  ge- 
strichen, den  Eindruck  komisch-ernsthafter  Hast  gleich  im 
Handgriff  packend.  Ein  Wesen  voll  Unruhe,  mit  zwinkern- 
den Augen  und  schnüffelnder  Langschnauze  — aber  im 
Momente  ganz  versunken  — „plonge“,  sagen  die  Goncourts, 
„plonge  dans  la  contemplation  d’une  medaille.“  Die  Mischung 
von  Gier  und  Versunkenheit  ist  geradezu  mit  Liebe  gesehen. 
Es  ist  nicht  nötig,  an  Kritik  von  Menschlichkeiten  zu 
denken.  Die  Karikatur  ist  nur  ein  lustiger  Tanz  der  Beobach- 
tung, die  im  gleichen  hurtigen  Tempo  über  die  hingewoifenen 
Bücher  hüpft,  das  Gefäss  im  Hintergründe  blitzartig  über- 
streift und  sich  in  dem  Schatten  des  Innenraumes  wiegt. 

95.  96.  Niederländischer  Meister  um  1400:  Die  Legende  des 
heiligen  Servatius.  Unter  den  reichen  Kunstschätzen  der 
Stiftskirche  des  hl.  Servatius  zu  Maestricht  befindet  sich  auch 
die  silberne  Reliquienbüste  dieses  Heiligen,  die  indessen  bis 
auf  die  Schädeldecke  neueren  Datums  ist.  Der  Sockel  wurde 
im  18.  Jahrhundert  ebenfalls  durch  acht  neuere  Deckplatten 
mit  silbergetriebenen  Szenen  aus  dem  Leben  des  Heiligen 
ersetzt,  die  jedoch  verloren  gegangen  sind. 

Ihre  Vorgänger  und  Vorbilder,  die  letzten  Reste  der  alten 
Büste  und  wie  sie  wahrscheinlich  ein  Dankgeschenk  des 
Herzogs  Heinrich  von  Bayern  aus  dem  Jahre  1403,  gelangten 
vollzählig  in  den  Besitz  des  Hamburgischen  Museums  für 
Kunst  und  Gewerbe. 

Diese  acht  Platten,  aus  dickem  Silberblech  getrieben,  sind 
würdige  Zeugen  des  Zeitalters  der  van  Eyck,  das  seine  Gaben 
gleichsam  aus  allen  Schichten  der  kunsttreibenden  Bevölke- 
rung in  gleicher  Vollkommenheit  darbot.  Künstlerisch  wie 
technisch  von  seltener  Qualität,  geben  sie  eine  Vorstellung 
von  den  hervorragenden  Leistungen  der  niederländischen 
Goldschmiede,  deren  plastisches  Empfinden  und  Kompositions- 
talent mit  dem  der  Bildhauer  wetteiferte  und  es  durch  eine 
sichere  individuelle  Materialbehandlung  ergänzte.  Die  Wert- 
schätzung des  Materials  wich  im  Mittelalter  teilweise  von 
der  heutigen  ab,  indem  man  andere  Eigenschaften  aus  dem 
Edelmetall  entwickelte  und  den  Schwerpunkt  weniger  auf 
die  frische  Natürlichkeit  der  Guss-  oder  Treibtechnik  legte 
als  vielmehr  auf  die  sorgsamste,  die  Stoffverschiedenheit 
peinlich  betonende  Ziselierarbeit.  In  dieser  Charakterisierung 
des  Stoffes  durch  sauberes  Nachziselieren  sah  auch  der 
Maestrichter  Goldschmied,  aus  dessen  Händen  die  Ham- 
burger Platten  hervorgingen,  seine  vorrehmste  Aufgabe. 
Während  Erdreich,  Felsen  und  Architektur  breite,  glatte 
Flächen  hervorkehren,  spricht  aus  der  Behandlung  von  Fellen, 
Pelzen,  Tüchern  oder  Haaren  eine  Genauigkeit,  die  man  fast 
photographisch  nennen  könnte,  und  die  Wiedergabe  geheiligter 
Denkmäler,  wie  des  Schlüssels,  Pilgerstabes  und  der  Schüssel 
des  St.  Servatius  — die  übrigens  noch  in  Originalen  auf- 
bewahrt werden  — ist  mit  historischer  Treue  und  der  Liebe 
einer  Verehrung  erfolgt. 

Die  durch  den  Stoffrealismus  hervorgerufenen  Gegensätze 
im  Lichtspiel  des  Metalls  werden  durch  die  kräftige  Feuer- 
vergoldung und  durch  die  unvergoideten , einst  bemalten 
Körperteile  derartig  erhöht,  dass  sie  im  Verein  mit  der  Fülle 
des  Hochreliefs  den  einzelnen  Szenen  etwas  wunderbar  Leben- 
diges und  eine  glänzend  plastische  Wirkung  verleihen.  Grade 
die  Darstellungen  mit  Figurenreichtum,  wie  die  Uebernahme 
des  Schlüssels  in  Rom,  verdanken  ihren  schönen  Gesamt- 
eindruck dieser  geschickten  Nutzbarmachung  des  Edelmetall- 
stoffes und  wären  ohne  schweren  Verlust  nicht  in  ein  anderes 
Material  zu  übersetzen,  wie  sie  auch  in  der  Reproduktion 
ihre  Kraft  und  Lichtbeweglichkeit  einbüssen.  Von  der  Be- 
malung, die  sicher  nicht  ungünstig  die  Wirkung  der  Szenen 
beeinflusst  hat,  ist  bis  auf  einige  rote  Spuren  an  den  Mund- 
winkeln alles  verloren  gegangen ; sie  wird  sich  auf  ein  Rosa- 
weiss  der  Gesichter  und  Hände  und  auf  ein  scharfes  Rot  an 
den  Lippen  und  der  Nasenunterseite  beschränkt  und  die 
vergoldeten  Bärte  zu  besserer  Geschlossenheit  mit  den 
Wangen  gebracht  haben,  als  es  heute  der  Fall  ist. 

In  der  Stilisierung  der  Architektur  und  Landschaft,  in 
Perspektive,  Aktbehandlung  und  Verkürzung  oder  Ueber- 
schneidung  bleibt  der  Meister  der  Platten  im  Rahmen  des 
hohen  Mittelalters,  so  dass  er  dessen  Schwächen  und  Vor- 
züge teilt.  Eine  auffallend  ungeschickte  Verkürzung  des 
Unterkörpers  bei  knieenden  Figuren  hat  dieselbe  Quelle  des 
Anschauungsfehlers  wie  die  regelmässig  misslungene  Biegung 
der  Arme  unter  den  weiten  Gewändern.  Dieser  Mangel  in 
der  Zeichnung  wird  obendrein  durch  die  Hände  verstärkt, 


die  in  richtigem  Giössenverhältnis  stehen  und  stark  bei  der 
Belebung  der  Szenen  mitwirken. 

Die  Szenen  erzählen  in  Kürze  und  echt  mittelalterlicher 
Ausdrucksart  die  wichtigsten  Vorgänge  aus  dun  Leben  des 
hl.  Servatius,  des  Maestrichter  Stadtpatrons. 

Das  erste  Bild  stellt  seine  Berufung  auf  den  lange  ver- 
waisten Bischofsstuhl  von  Tongern  in  dem  Augenblick  dar, 
wo  ihm  der  Engel  vom  Altar  aus  die  Insignien  seiner  neuen 
Würde  überreicht.  Während  die  Legende  dann  von  der  Ver- 
treibung des  neuen  Bischofs  aus  Tongern,  seiner  Uebersied- 
lung  nach  Maestricht,  seinen  Prophezeiungen  von  Tongerns 
Untergang  und  seinem  Bittwege  nach  Rom  berichtet,  benutzt 
der  Goldschmied  für  seine  folgende  Platte  die  Erzählung  von 
der  Schlüsselübergabe  in  Rom  durch  den  hl.  Petrus  und 
hatte  hierbei  zuerst  Gelegenheit,  sein  Kopiertalent  an  der 
genauen  Wiedergabe  des  im  Kirchens chatz  aulbewahrten 
Schlüssels  zu  zeigen.  Wie  der  Heilige  von  Durst  gequält, 
auf  der  Wanderung  dem  Felsen  Wasser  entlockt  und  aus 
der  Pfand  eines  Engels  die  himmlische  Trinkschale  empfängt, 
erfahren  wir  durch  den  Inhalt  der  dritten  Platte.  Die  vierte 
macht  uns  mit  seiner  Errettung  aus  der  Gefangenschaft  der 
Hunnen  bekannt,  deren  König  Attila  einen  Adler  über  dem 
schlummernden  Bischof  erblickte  und  so  von  dessen  Heilig- 
keit überzeugt  wurde.  Auf  dem  folgenden,  fünften  Bilde 
wird  das  Drachen  wunder  vorgeführt:  St.  Servatius  erlegt  den 
Drachen  mit  Hilfe  seines  Pilgerstabes  und  rettet  so  die  zum 
Tode  bestimmten  Kinder.  Weiter  berichtet  die  sechste  Platte 
von  der  endgültigen  Uebersiedlung  des  Bischofs  nach  Maest- 
richt, wie  er  mit  einem  Geistlichen  den  Reliquienschrein  in 
die  durch  die  Servatiuskirche  gekennzeichnete  Stadt  über- 
führt. Aus  den  Episoden  seines  wunderbaren  Todes  greift 
der  Goldschmied  für  die  siebente  Platte  des  S(  rvatiussockels 
die  Grablegung  heraus,  in  dem  er  den  Augenblick  wählt,  als 
die  Engel  den  Leichnam  mit  dem  Ilimmelstuch  bedecken, 
und  die  Geistlichen  die  Gebete  für  den  Toten  lesen.  Die 
Schlussplatte  ist  für  die  Schilderung  eines  der  zahlreichen 
Wunder  aufgespart,  die  sich  an  das  Wirken  des  hl.  Servatius 
nach  seinem  Tode  anknüpfen.  Zwei  Kinder  pflücken  heim- 
lich Trauben  im  Weingarten  des  Heiligen  und  bleiben  zur 
Bestrafung  mit  den  Händen  an  den  Trauben  hängen.  Der 
Künstler  hat  den  Vorgang  so  dargestellt,  dass  die  Hände 
vom  Arm  losgelöst  sind,  während  die  Angehörigen  der  Kinder 
mit  Trauben  als  Sühnegaben  dem  noch  thronend  dargestellten 
Heiligen  nahen. 

97.  Jusepe  de  Ribera,  gen.  Lo  Spagnoletto:  Jakobs  Traum. 
Kein  Nachtstück,  wie  es  eigentlich  durch  die  Schilderung  der 
Bibel  geboten,  auch  keine  Engelsleiter,  wo  „Himmelskräfte 
auf  und  niedersteigen“,  bat  hier  Ribera  gemalt.  Der  Patriarch 
liegt  in  der  unbequemen  Stellung  des  einggschlafenen  Wan- 
derers an  der  Landstrasse,  die  das  Träumen  unterstützt.  Seine 
vulgären  Züge  drücken  nur  Ermüdung  aus.  Die  Vision,  welche 
die  ältere  Kunst  und  noch  Murillo  so  handgreiflich  geschildert, 
ist  hier  zur  Augentäuschung  herabgemindert.  Im  breiten 
Lichtstrahl  haben  sich  die  Sonnenstäubchen  zu  Engelskindern 
verdichtet. 

Die  neuere  Forschung  hat  das  Datum  der  Bezeichnung 
richtig  1646  gelesen.  Eine  solche  Beherrschung  aller  äusseren 
Mittel  zeigen  Riberas  Bilder  uns  in  seinen  letzten  Lebens- 
jahren. 

98.  Giovanni  Lanfranco,  gen.  Cavaliere  di  Stefano : Die  heilige 
Margarita  von  Cortona.  Mit  jener  „furia  pictoriea“  sicher 
und  schnell  arbeitend  wusste  Lanfranco,  da  er  auch  zu  intri- 
gieren verstand , einen  Platz  im  Leben  zu  behaupten , vor 
dem  grössere  Talente  hatten  weichen  müssen.  Mehr  als  seinen 
Eklektizismus  schätzen  wir  sein  Virtuosentum.  Die  parme- 
saner  Jugendeindrücke  klingen  in  den  Engelsköpfen  auf 
unsefm  Bild  nach.  Die  heilige  Margarita,  eine  der  grossen 
Sünderinnen,  wTar  durch  den  jähen  Tod  ihres  Herrn  uncl  Ge- 
liebten aus  dem  Freudenleben  gerissen,  das  Hündchen,  das 
sie  von  der  Schreckenstat  benachrichtigte,  hat  ihr  den  Weg 
ins  Franzikanerkloster  gezeigt.  Nach  strengen  Bussübungen 
starb  sie  als  Heilige,  begnadigt  durch  die  Erscheinung  des 
Erlösers. 

99.  Salvator  Rosa:  Selbstbildnis.  Baldinucci  berichtet:  „Für 
die  Maffei  malte  Rosa  ein  Selbst porträt,  das  von  jenen  der 
Casa  Serenissima  überlassen  wurde.“  Das  Bild  im  Palazzo 
Pitti  kann  mit  jenem  kaum  identisch  sein.  Das  Alter  des 
Dargestellten  passt  eher  für  die  60  er  Jahre  des  Jahrhunderts 
als  für  die  Zeit  seines  Landaufenthaltes  in  der  Villa  der 
Freunde  bei  Volterra.  Das  Auge  hat  nicht  mehr  das  jugend- 
liche Feuer,  aber  die  vollen  Lippen  sprechen  von  echt  napoli- 
tanischen  Leidenschaften. 

100.  Salvator  Rosa:  Der  heilige  Wilhelm.  Begebenheiten  aus 
dem  Leben  der  heiligen  Eremiten  waren  Rosa  stets  erwünschte 
Stoffe.  Sankt  Wilhelm,  der  in  seiner  Jugend  ein  sehr  streit- 
barer Ritter  gewesen,  hatte  unter  dem  Einfluss  des  heiligen 
Bernard,  der  Welt  und  ihren  Freuden  entsagend,  sich  in  die 
Einsamkeit  der  Malevalle  zurückgezogen , strengen  Buss- 
iibungen  hingegeben.  T)en  Panzer  trägt  er  auf  dem  nackten 
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Körper.  Er  ward  der  Begründer  des  Wilhelminer  Ordens, 
der  bis  ins  18.  Jahrhundert  bestand. 

Rosa  hat  dieses  Bild,  dessen  Entstehung  man  während 
seines  Aufenthaltes  im  toskanischen  Strozzaavolpe  setzen 
möchte,  auch  radiert. 

101.  Salvator  Rosa:  Die  Predigt  des  Jonas  in  Ninive.  „Ein 
Bild“,  so  berichtet  Baldinucci,  „mit  der  Geschichte  der  Predigt 
Jonas  vor  dem  König  von  Ninive  und  allem  Volk,  wurde  vom 
König  von  Dänemark  erworben.“  JVJit  grandioser  Armbe- 
wegung schüttet  der  Bussprediger  bildlich  die  Schalen  des 
Zorns  über  die  grosse  sündhafte  Stadt  und  ihre  Bewohner, 
die  unter  dem  Strom  seiner  Rede  zusammenbrechend  mit 
ihrem  König  vor  ihm  im  Staube  liegen.  Doch  nicht  zu- 
frieden mit  diesem  Erfolg,  wird  er  sich  abwenden,  um  in  der 
Kürbislaube  von  seinem  Uebereifer  geheilt  zu  werden.  Der 
Wucht  der  biblischen  Worte  entspricht  das  gesteigerte  Pathos 
in  dem  Bilde,  das  trotz  der  Häufung  der  Motive  die  Situation 
treffend  charakterisiert. 

102.  Salvator  Rosa:  Schlacht.  Eine  besondere  Gruppe  unter 
Rosas  Gemälden  bilden  die  Schlachten,  die  wir  aus  allen 
seinen  Lebensepochen  besitzen,  und  die  seine  Zeitgenossen 
besonders  schätzten.  Man  bewundert  an  ihnen  die  gute  Dis- 
position der  Massen  und  eine  genaue  Sachkenntnis  aller  Arten 
kriegerischen  Rüstzeugs.  Staubwolken  wirbeln  empor,  zu 
dichten  Knäueln  ballen  sich  leidenschaftlich  bewegte  Gruppen, 
und  doch  ist  alles  weise  abgewogen,  jedes  Motiv  des  heftigen 
Ansturms  natürlich.  Kein  anderer  Künstler  dieser  Zeit  wusste 
wde  der  Erbe  Falcones  Bewegung  wiederzugeben.  Ausge- 
zeichnet sind  auch  seine  Pferde,  die  wrie  jene  Lionardos  am 
Kampf  der  Menschen  teilzunehmen  scheinen.  Darin  aber, 
wie  er  die  Figuren  in  der  Landschaft  fügt,  ist  er  unübertreff- 
lich. Unser  Bild  ist  das  erste,  das  der  Meister  in  Florenz  fin- 
den Grossherzog  im  Jahre  1640  ausgeführt  haben  soll  Dem 
Krieger  in  der  Ecke  links  gab  er  die  eignen  Züge. 

103.  Salvator  Rosa:  Herbstlandschaft  mit  dem  Krieger  und 
den  beiden  Eremiten.  Rosas  Landschaften  scheinen  nicht 
direkt  von  der  Natur  abgeschrieben.  Die  einzelnen  Elemente, 
aus  denen  die  Kompositionen  sich  zusammensetzten,  zeugen 
von  sehr  sorgfältigen  Studien  und  scharfer  Beobachtung.  Eine 
ernste  Grundstimmung,  das  heroische  Pathos  beherrscht  das 
Ganze,  getragen  durch  die  Zeichnung  und  die  Farbe.  Die 
Schatten  häufig  nachgedunkelt  sind  bei  gut  erhaltenen  Bildern 
von  durchsichtiger  Klarheit.  Vor  starken  Gegensätzen  der 
Beleuchtung  schreckt  der  Maler  nicht  zurück. 

104.  Salvator  Rosa:  Jason  schläfert  den  Drachen  ein.  Die 
graphischen  Arbeiten  Salvatores  gehören  seiner  letzten 
Schaffenszeit  an.  Als  der  Bilderverkauf  infolge  ununter- 
brochener Kriege  zurückging,  griff  er,  „um  seiner  Börse  das 
Leben  zu  fristen“,  zur  Radiernadel,  darauf  bedacht,  eigne 
Kompositionen  durch  die  Vervielfältigung  zu  popularisieren. 
Aber  seine  Kupferplatten  sind  keine  sklavischen  Wiedergaben 
der  berühmten  Stücke:  während  er  mit  feinem  Abwä gen  ihre 
koloristischen  Reize  in  den  graphischen  Stil  übertrug,  wurde 
in  der  Zeichnung  vieles  verändert.  Eine  Folge  von  Soldaten 
im  Callotstil  mag  als  Vorlage  für  Bilderstaffage  gedient  haben. 
Trotzend  auf  die  männliche  Kraft  und  sein  gutes  Schwert 
giesst  der  Argofiihrer  Medeas  Trank  auf  das  Haupt  des 
züngelnden  Wurmes,  unbekümmert  um  die  Schrecken  des 
Zauberwaldes,  im  Sturm,  der  seinen  Mantel  bläht,  nicht  zagend. 

105.  106.  Die  Kuh  von  Der-El-Bahri.  Das  Kultbild  der  Göttin 
Hathor,  in  Gestalt  ihres  heiligen  Tieres,  der  Kuh,  kam  1906 
gelegentlich  der  von  E.  Naville  bei  Der-el-Bahri  in  der  Nähe 
von  Luksor  in  Oberägypten  ausgeführten  Ausgrabungen  ans 
Tageslicht.  Das  Kunstwerk  befand  sich  in  situ,  in  einer  dem 
Totenkulte  geweihten  kleinen  Kapelle.  Die  gewölbte  Decke 
dieser  Kapelle  tiefblau,  mit  gelben  Sternen  übersät,  stellt  das 
Himmelsgewölbe  dar,  an  den  Wänden  sind  religiöse  Szenen 
aus  dem  Leben  Thutmosis  III  wiedergegeben.  Unter  der 
Regierung  dieses  Pharao  ist  auch  die  Kapelle  errichtet,  sowie 
das  Kultbild  der  Hathor  entstanden.  Eine  Inschrift  nennt 
allerdings  den  König  Amenophis  H als  den  Stifter,  doch  ist 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  diese  Inschrift  später  angebracht 
und  dadurch  die  Aufstellung  des  Kultbildes  für  Amenophis 
in  Anspruch  genommen  worden. 

Das  heilige  Tier  der  Göttin  ist  dargestellt  wie  es  den 
lebenden  Pharao  nährt  und  den  verstorbenen  bei  sich  auf- 
nimmt. Beides  will  andeuten,  dass  der  König,  einem  gött- 
lichen Geschlecht  entsprossen,  sich  des  besonderen  Schutzes 
des  Göttin  im  Jenseits  zu  erfreuen  haben  wird. 

Von  der  braunroten,  nach  dem  Bauche  hin  heller  werdenden 
Farbe  haben  sich  bedeutende  Reste  erhalten,  wie  auch  von  den 
regelmässigen  dunklen  Flecken,  in  Form  von  vierteiligen  Blätt- 
chen, die  die  ganze  Haut  bedeckten.  Einige  Stellen  am  Kopfe, 
sowie  namentlich  die  Hörner  zeigen  Spuren  von  Vergoldung. 

Das  Kultbild  ist  mitsamt  der  Kapelle  ins  Museum  von 
Kairo  überführt  und  in  der  ursprünglichen  Form  wieder  auf- 
gebaut worden. 

107.  Martin  Schongauer:  Die  Madonna  von  zwei  Engeln  ge- 
krönt. — Die  Madonna  mit  dem  Papagei.  Die  beiden  Stiche 


sind  Jugendwerke  Schongauers.  Das  Blatt  mit  der  Plalbfigur 
der  Madonna  auf  der  Mondsichel  wird  allgemein  als  die 
früheste  Kupfersticharbeit  des  Colmar  er  Meisters  angesprochen. 
Weil  Maria  das  Kind  gegen  den  sonstigen  späteren  Brauch 
Schongauers  auf  dem  rechten  Arm  hält,  glaubt  man,  dass  in 
dieser  frühesten  bezeicbneten  Arbeit  eine  Kopie  vielleicht 
nach  einem  gezeichneten  Urbild  vorliegt.  Immerhin  führt 
die  Vergleichung  diesen  Stich  sehr  nahe  zu  Schongauers 
grossem  Tafelbild  von  1473  in  der  Colmarer  Martinskirche, 
der  Madonna  im  Rosenhag.  In  der  etwas  später  entstandenen 
Madonna  mit  dem  Papagei  erreicht  Schongauer  sein  erkenn- 
bares Ziel,  im  Kupferstich  starke  malerische  und  farbige 
Wirkung  zu  geben,  sehr  vollkommen  Es  ist  nicht  unmöglich, 
dass  er  im  Gegenstand  von  ausländischen  Mustern  geleitet 
wurde.  . §v 

108.  Martin  Schongauer:  Die  grosse  Keuztragungt  Die  Kreuz- 
tragung ist  die  grösste  Kupferplatte,  die  Schongauer  gestochen 
hat,  die  Arbeit  auch,  in  der  sich  seine  Kunst  bis  zu  monu- 
mentaler Grösse  steigert,  ln  der  deutschen  Kunst  war  ein 
Thema  bisher  noch  nicht  so  erfasst  und  keines  so  zur  Lösung 
geführt  worden,  die  auch  späteren  kunstreifen  Zeiten  als  end- 
gültig erschien.  So  sehr  sich  auch  Menschen  und  Pferde  zu- 
sammendrängen und  vorwärtsschieben,  der  Hauptfigur  bleibt 
die  Herrschaft,  dem  Verurteilten,  der  unter  der  Last  des 
Balkenkreuzes  an  der  Wegsteigung  niedergesunken  ist,  sich 
müde  aufstützt  und  mit  weher  Klage  aufschaut.  Die  pein- 
liche Not  des  Armen  findet  wenig  Teilnahme,  eine  Frau  steht 
in  Trauer,  der  Reiter  vorn  links  wendet  sich  um  und  rührt 
die  Hand  als  wolle  er  helfen,  der  Mann  in  der  Zipfelmütze, 
der  dem  Heiland  folgt,  will  zufassen.  Aber  die  Schergen 
reissen  und  peitschen  den  Gesunkenen  hoch  und  der  Zug 
flutet  weiter,  gefolgt  von  dem  unbarmherzig  höhnenden  Ge- 
sindel. Weit  vorweg  ist  die  Spitze  im  gewundenen  Bergweg 
schon  nahe  der  Richtstätte. 

109.  Martin  Schongauer:  Der  Tod  der  Maria.  Im  geschlossenen 
Raum  eine  eng  zusammengefügte  Komposition.  Allseitiges 
Herbeidrängen  um  das  Bett  der  Sterbenden.  Vielfältiger  Aus- 
druck in  den  Köpfen  der  Zwölf:  weiche  Trauer,  brünstige 
Gottanrufung,  eifriges  Mühen,  stillbetrübtes  Dabeistehen, 
ruhiges  Hersagen  der  Sterbegebete.  Kräftige  Wirkung  von 
Licht  und  Schatten.  Gefälliges  Kleinwerk  am  Leuchterfuss. 

110.  Martin  Schongauer:  Christus  am  Kreuz  und  die  Grab- 
legung. Die  beiden  Stiche  gehören  zu  der  12  Blätter  um- 
fassenden Passionsfolge  (B.  9—20),  die  in  der  mittleren  Zeit 
des  Meisters  entstanden  ist.  Sie  ist  besonders  geeignet,  die 
deutsche  Ursprünglichkeit  der  Kunst  Schongauers  darzutun. 
Den  andern  Blättern  fehlt  die  chargierende  Uebertreibung 
nicht,  die  der  deutschen  Kunst  dieser  Zeit  bei  der  Schilderung 
der  Leiden  Christi  eigentümlich  ist.  Die  beiden  gewählten 
zeigen  das  stille  Mass  in  Affekten  und  Bewegungen,  das  den 
grossen  und  besonderen  Zug  in  Schongauers  besten  Werken 
ausmacht.  In  sanfter  Trauer  nur  werden  die  gezeigt,  die 
durch  den  Tod  des  Heilands  am  schmerzlichsten  getroffen 
sind,  sie  wagen  nicht  mehr  zu  dem  am  Kreuz  Gestorbenen 
aufzublicken,  nur  die  beiden  jüngsten  Frauen  verharren  noch 
im  Anblick  des  Toten.  Bei  der  Grablegung  hingegen  sind 
dem  Leichnam  alle  mit  den  letzten  Blicken  und  Liebkosungen 
zugewendet,  um  mit  -weicher  Fürsorge  den  entseelten  Leib 
im  Sarg  zu  betten. 

Bei  den  beiden  Stichen  ist  das  Wenige  von  Landschafts- 
andeutung im  Hintergrund  beachtenswert. 

111.  Martin  Schongauer:  Christus  am  Kreuz.  In  die  Zeit  des 
Meisters,  in  der  irgendwo  gesehene  niederländische  Kunst 
ihn  bestimmte,  also  wahrscheinlich  in  seine  frühe  Zeit,  ist 
dieses  Blatt  zu  verweisen.  Am  Bergabhang  ist  das  hohe 
Kreuz  errichtet,  an  das  Christus  geschlagen  wurde.  Der  Tod 
ist  eingetreten,  mit  leidverzerrten  Zügen  hängt  das  dornen- 
gekrönte Haupt  herab.  Ueber  die  Berghöhe  streicht  der 
Wind,  der  das  Tuch,  mit  dem  Christi  Leib  verhüllt  ist,  zur 
Seite  treibt  und  die  Gewänder  der  vier  Engel  aufflattern  lässt. 
Die  sind  vom  Himmel  herzugeflogen,  um  das  Blut  aus  den 
Wundmalen  in  Kelchen  aufzufangen.  Die  Mutter  und  der 
Lieblingsjünger  stehen  am  Fuss  des  Kreuzes,  zwei  ernste 
feierliche  Gestalten,  beide  in  stillem  Schmerz  versunken.  Den 
Hintergrund  füllt  eine  grosszügige  Landschaft  mit  Bergrücken, 
Meeresbuchten,  Kirchen  und  einer  bewahrten  Stadtmauer. 
Im  Mittelgrund  auf  dem  einsamen  Weg  ein  Reiter,  der  von 
der  Richtstätte  in  die  Stadt  zurückkehrt.  Es  fehlt  nicht  der 
laublose  Baum,  der  in  Schongauers  Landschaften  so  oft  zu 
sehen  ist. 

112.  Martin  Schongauer:  Eine  der  törichten  Jungfrauen  und 
die  Madonna  im  Hofe.  Das  weinende  Mädchen  mit  der  leeren 
Lampe  und  dem  durch  Versäumnis  verspielten  Brautkranz 
vor  sich  am  Boden  ist  der  zehnblättrigen  Folge  der  klugen 
und  törichten  Jungfrauen  entnommen.  Eine  herbe  Figur,  die 
Bestürzung  und  Kummer  über  den  verlorenen  Bräutigam  zu 
rührendem  Ausdruck  bringt. 

Im  Werk  Schongauers  hat  die  Madonna  im  Hof  die  kräftigste 
malerische  Wirkung.  Nicht  in  der  Maria,  die  im  ungefügen 
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Kleid  sicher  sehr  ungeschickt  auf  dem  Rasen  kauert,  sondern 
in  der  Landschaft,  die  bei  aller  Einfachheit  so  reich  ist.  Eine 
Vorfrühlingsstimmung,  die  Sonne  steht  prall  und  hitzend  auf 
der  langen  Mauer,  die  den  Grasplatz  am  Stadttor  umfriedet. 
Im  windgeschützten  Winkel  sonnt  die  Mutter  das  Kind. 

113.  Federigo  Barocci:  Die  Kreuzabnahme.  Perugia  1569.  Ver- 
sucht man  die  Teile  in  der  Folge  zu  sehen,  wie  der  Meister 
unser  Auge  leitet,  und  das  Gesehene  so  zu  erleben,  wie  es 
geboten  wird  so  empfängt  man  den  Eindruck  der  einheitlich 
durchgehenden  Bewegung,  und  die  Gesamterscheinung  steht 
da  als  vollendetes  Beispiel  des  Barockstiels.  Alle  plastische 
Schönheit  der  Gestalten  und  ihrer  ausgreifenden  Motive  ist 
völlig  in  den  Dienst  des  seelischen  Ausdrucks  gestellt.  In 
dem  unruhig  sich  aufbäumenden  Gewmge  der  Frauengruppe 
unten  bereitet  sich,  die  Getragenheit  der  Last  des  Gekreuzigten 
vor  wie  in  einem  Sockelgebilde,  und  die  Jünglinge  auf  den 
Leitern  vermitteln  den  Unterbau  mit  der  Heldengestalt  des 
Dulders  droben,  die  durch  die  würdigen  Helfer  auf  den  Kreuz- 
armen noch  verbreitert  wird.  Mit  wundervoller  Kunst  ist  die 
Verbindung  zwischen  dem  toten  Sohne  und  der  ohnmächtig 
hingesunkenen  Mutter  hergestellt.  Und  mächtig  wirkt  die 
pathetische  Gebärde  S.  Bernardins,  der  als  einziger  nur  schauen- 
der Zeuge  den  ganzen  Doppelvorgang  zusammengreift.  Damit 
haben  wir  jedoch  nur  erst  den  mimischen  Inhalt  gekenn- 
zeichnet. 

Mit  den  malerischen  Mitteln  des  Helldunkels  und  der  Farben- 
harmonie, die  sich  aufs  innigste  durchdringen,  ist  vollends 
eine  Läuterung  erreicht,  die  alles  Körperliche  verklärt,  und 
diese  andere  Errungenschaft  kann  nur  vor  dem  Original  selber 
genossen  werden.  Zeitgenossen  wie  Francesco  Villamena,  der 
niederländisch  geschulte  Stecher  aus  Assisi,  der  mit  dem  Maler 
doch  in  persönlicher  Beziehung  stand,  hat  in  seiner  Wieder- 
gabe von  1606  diese  Umwandlung  des  Correggio-Erbteils  noch 
gar  nicht  begriffen,  sondern  vielmehr  eine  Rückübersetzung 
in  den  plastischen  Stiel  der  römischen  Schule  gegeben.  Diesen 
Stich  hat  wohl  Rubens  gekannt,  und  wenn  er  das  Gemälde 
in  Perugia  überhaupt  gesehen,  jedenfalls  mehr  auf  sich  wirken 
lassen  als  die  malerische  Leistung  selbst.  Noch  die  Clairobskur- 
zeichnung  für  einen  Holzschnitt  in  Florenz  (Nr.  448,  Phot. 
Braun  463)  verrät,  wie  selbst  geschmackvolle  Helldunkelver- 
ehrer im  zweiten  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts  etwa,  nicht 
imstande  waren,  die  farbige  Durchgeistigung  des  Originals  zu 
erfassen,  geschweige  denn  richtig  zu  übertragen.  Und  was 
nahm  Lodovico  Cardi  il  Cigoli  und  seine  Genossen  wirklich 
auf,  als  er  von  Florenz  nach  Perugia  pilgerte,  um  die  Kreuz- 
abnahme Baroccis  zu  sehen,  und  sie  begeistert  daheim  zu 
rühmen,  wusste?  — 

114  Federigo  Barocci:  Die  Madonna  del  Popolo  von  Arezzo. 

Florenz  1579.  Das  hellfarbige,  in  vielfach  gebrochenen  Tönen 
gemalte  Altarbild  war  für  die  graue  Steinarchitektur  und  den 
etwas  düstern  Innenraum  der  Pieve  von  Arezzo  berechnet, 
um  an  seiner  Stelle  festlich  und  heiter  zu  wirken.  Es  soll  das 
freudige  Ereignis  auf  dem  Platz  vor  dem  Kirchlein  der  Bruder- 
schaft della  Misericordia  schildern,  wie  über  dem  andächtig 
versammelten  Volke  die  Madonna  als  Fürbitterin  vor  dem 
Gottessohn  erscheint  und  für  die  eifrigen  Werke  der  Barm- 
herzigkeit, die  sich  in  der  Stadt  betätigt,  die  Gnade  des  Herrn 
erlangt.  Ueber  dem  Gewoge  drunten  schwebt  die  Mutter 
Gottes  majestätisch  auf  zur  Höhe,  wo  ihr  der  Sohn  in  seiner 
Herrlichkeit  entgegenkommt.  So  zieht  sich  ein  Gestaltenstrom 
von  links  unten  nach  rechts  hinauf  und  biegt  in  der  Schutz- 
patronin um  nach  links  oben.  In  ganz  malerischer  Freiheit 
ist  damit  die  Bildfläche  gefüllt,  und  die  V erteilung  des  Lichtes 
und  der  Schatten  dient  wesentlich  den  Raum  zu  vertiefen  und 
den  Aufbau  der  Körpermassen  in  ihm  zu  gliedern,  so  dass 
alles  optisch  Nähere,  d.  h.  „der  Gestalten  Fülle“  aus  der  hellen 
Weite  des  Himmels  und  des  Schauplatzes  hinten  hervorzu- 
quellen scheint. 

Bei  der  Aufstellung  in  der  grossherzoglichen  Galerie  zu 
Florenz  (1787)  ist  das  Gemälde  leider  oben  beschnitten  oder 
umgeschlagen  worden,  sodass  der  Scheitel  Christi  zu  nah 
unter  dem  Rahmen  sitzt,  und  in  dem  Baroccisaal  der  LIffizien 
hängt  das  Bild  zu  tief  und  wird  im  Widerspruch  zu  seiner 
innern  Anlage  zu  nah  gesehen,  in  seiner  Gesamtwirkung  also 
schwer  geschädigt. 

115.  Federigo  Barocci:  Verkündigung.  Rom.  Altarbild  für  die 

Kapelle  des  Herzogs  Francesco  Maria  H von  Urbino  in  der 
Madonnenkirche  zu  Loreto,  ca.  1580 — 83.  Um  1780  — 83  nach 
Rom  gebracht.  Vorbereitung  für  häusliche  Nähe  in  den  Uffi- 
zien, aus  dem  Besitz  des  Herzogs  von  Urbino. 

Die  Zeichnungen  des  Meisters  in  den  Uffizien  geben  Aus- 
kunft über  die  Entstehungsgeschichte  des  Werkes:  wie  eine 
Zeitlang  der  Engel  in  vordringlicher  Jugendschönheit  die  Ober- 
hand im  Anteil  des  Künstlers  gewann,  sobald  aber  die  Gestalt 
der  Jungfrau  so  gefunden  war,  wie  sie  in  diesem  Bilde  er- 
scheint, nur  die  hingebende  Unterordnung  Gabriels  die  Folge 
sein  konnte.  (Vergl.  das  Mezzotintoblatt  von  Val.  Green  1778, 
nach  einem  Gemälde  im  Besitz  von  Robert  Udney  in  England). 
Darnach  ist  die  vornehme  Haltung  der  Maria,  die  bei  aller 


Reinheit  und  Bescheidenheit  doch  fast  fürstlich  überlegen  er- 
scheint, die  eigentliche  Absicht  des  Künstlers.  Die  eindring- 
liche Bewegung  des  Engels  wird  zu  demütiger  Bewunderung, 
und  leitet  unsern  Blick  von  rechts  her  auf  die  Auserwählte, 
wie  das  helle  Fenster  mit  der  Ansicht  des  Schlosses  von  Urbino 
wieder  schräg  nach  rechts  hinauf  zu  dem  feurigen  Gruss  aus 
der  Wolke. 

Der  Meister  hat  dies  Werk  selber  radiert  in  einem  auch 
technisch  bedeutsamen  grossen  Blatte  (Bartsch  L),  nach  dem 
vorbereitenden  Exemplar  (jetzt  Florenz).  Es  ist  ein  Haupt- 
beispiel für  die  psychologische  Vertiefung  der  Aufgabe  und 
die  ethische  Hoheit  seiner  Auffassung,  bei  denen  er  doch  den 
Boden  der  allgemein  verständlichen  menschlichen  Natur  nicht 
verlässt,  noch  in  sinnlich  berauschende  Ekstase  verfällt,  wie 
jesuitisch  angekränkelte  Zeitgenossen  und  Nachfolger. 

116.  Feder  igo  Barocci:  Die  Berufung  des  Andreas.  Brüssel. 
Altarbild  für  die  Kapelle  der  Bruderschaft  zum  hl.  Andreas 
in  Pesaro.  Wiederholung  vom  Meister  selbst  eines  vom  Her- 
zog von  Urbino  an  den  König  von  Spanien  geschickten  Ori- 
ginals. Von  den  Franzosen  nach  Paris  entführt  und  von  dort 
1802  nach  Brüssel  überwiesen.  Bezeichnet  rechts  unten: 
FE D ERIC  US  BAROCIUS/URBINAS  FACIEBAT/MDLXXXIII 
(die  III  ist  fälschlich  zu  einer  VI  ergänzt  worden). 

Links  steht  Jesus  von  Nazareth  vorn  am  Ufer,  vor  ihm  kniet 
bereits  Andreas,  seine  Ergebenheit  bezeugend,  während  Petrus 
aus  dem  Kahn  klettert,  den  ein  junger  Fährmann  mit  dem 
Ruder  gegen  das  seichte  Gestade  drängt.  Ueber  dem  Wasser 
mit  einigen  Barken  links,  Bauingruppen  und  Hügelreihen  liegt 
bedeckter  Himmel,  nur  ein  heller  Schein  leuchtet  in  der  Ferne 
und  blinkt  vorn  über  die  Kiesel,  wie  am  Scheitel  des  Heilands. 
Ganz  helle  freskomässige  Farben  von  harmonischer  Gesamt - 
Wirkung  trotz  kühner  Zusammenstellung  des  scharlachroten 
Mantels  über  silbergrauem  Rock  bei  Christus  mit  dem  zitron- 
gelben  Kittel  und  himmelblauem  Gürtelband,  weissgrauem 
(Mantel  und  roter  Kappe  bei  Andreas.  Petrus  trägt  einen 
blauen  Kittel  mit  graugrünem  Leibchen,  der  Ruderknecht 
gelbbraune  Kleidung  Der  dunkelgraue  Nachen  ist  in  engen 
Zusammenhang  mit  den  drei  Fischern  gebracht  und  scheint 
doch  vom  Wink  des  milden  Herrn  abzuhängen,  der  die  Brüder 
beruft.  Die  sanft  bezwingende  Wirkung  der  geistig  über- 
legenen Persönlichkeit  des  Meisters  bei  aller  Milde  seines 
Auftretens  und  die  innere  Verwandlung  des  wettergebräunten 
Seemanns,  die  in  diesem  Augenblick  überwältigend  einsetzt, 
sind  das  Hauptabsehen  des  Künstlers. 

117.  Federigo  Barocci:  Die  Begegnung  des  Auferstandenen 
mit  Magdalena.  München,  (aus  Düsseldorf)  1590.  Es  ist 
nicht,  wie  der  Katalog  angibt,  ein  „Noli  me  tangere“,  sondern 
ein  späterer  Moment  der  erklärenden  Auskunft  dargestellt, 
wie  ihn  auch  das  kleine  vorbereitende  Bild,  aus  herzoglichem 
Besitz  vou  Urbino,  in  den  Uflizien  zu  Florenz  auf  weist:  dies 
im  alten  Inventar  als  „Magdalena  mit  Christus“  verzeichnet. 

Das  Münchener  Altarbild  ist  kraftvoll  in  der  Farbe  und 
Gesamtbaltung.  Der  bläuliche  Mantel  des  Auferstandenen 
fällt  in  Dunkelgrün:  darunter  scharlachrotes,  mit  Weiss  ge- 
dämpftes Untergewand  über  dem  weissen  Linnen.  Antlitz 
und  Glieder  leuchten  in  heller  Karnation.  Auch  Magdalena 
gehört  dem  blonden  Typus  umbriseher  Gebirgsbewohner  an, 
der  durch  das  Schönheitsideal  Correggios  hindurch  gegangen, 
aber  ethisch  geläutert  worden  ist.  Ueber  der  durchsichtigen 
Hautfarbe  ohne  dunkleres  Pigment  darunter  liegt  ein  hellrosa 
Kleid  und  der  prächtige  Mantel  aus  silbergrauem  Atlas  mit 
seinem  Muster  in  Gold  durch  webt  und  weisser  Kehrseite.  Das 
zarte  Schleiertuch  und  aufgelöste  Haare  wehen  zur  Seite  und 
veredeln  den  Ausdruck  der  jugendfrischen  Züge  durch  einen 
Hauch  hingebender  Begeisterung. 

118.  Federigo  Barocci:  Die  Beschneidung.  Paris  (aus  Pesaro) 
1590.  Für  die  Compagnia  del  Nome  di  Dio  in  Pesaro  ent- 
standen, verrät  dieses  Altarbild  den  Einfluss  der  Bedingungen, 
(hohe  Kerzen  neben  dem  Kruzifix  davor!)  auch  in  der  Kompo- 
sition. Der  Vordergrund  ist  möglichst  leer  gelassen  oder  mit 
Nebensachen  ausgestattet,  während  sich  der  Hauptinhalt  der 
Darstellung  selbst  höher  hinaufzieht.  Die  beiden  Engel  dar- 
über heben  vollends  die  Bedeutsamkeit  des  Vorgangs  aus  der 
Alltäglichkeit  heraus.  All  diese  Bestandteile  des  Ganzen  offen- 
baren die  poetische  Fähigkeit  des  Künstlers,  mit  seinen  aus- 
drucksvollen Gestalten  unmittelbar  aus  den  Beobachtungen 
des  Lebens  umher  eine  sinnige  Dichtung  zu  erschaffen,  die 
den  Beschauer  warmherzig  anmutet  und  auch  bei  einem  un- 
günstigen Vorwurf  wie  hier  erbaut.  Zu  dem  seelischen  Wesen, 
das  in  seinen  Personen  waltet,  gesellt  sich  jedoch  untrennbar 
der  Reiz  seiner  Farbenharmonie  und  der  Zauber  seines  Hell- 
dunkels, indem  sich  durch  den  Raum  aus  der  Höhe  her  ein 
Lichtstrom  ergiesst,  der  die  Formen  und  Dinge  in  seinen 
Schimmer  auflöst  und  durch  die  bescheidene  Hütte  selbst 
die  Weihe  des  Himmels  walten  lässt. 

119.  Federigo  Barocci:  Die  Darbringung  Marias  im  Tempel. 
Rom,  c.  1594.  Geraume  Zeit  nach  der  Begegnung  Marias  mit 
Elisabeth  in  einer  der  Seitenkapellen  derselben  Kirche  hat 
Barocci  für  Angelo  Cesi,  Bischof  von  Todi,  die  Ueberantwor- 
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tung  der  kleinen  Maria  durch  ihre  Eltern,  Joachim  und  Anna, 
an  den  Tempeldienst  gemalt,  eines  seiner  reifsten  Altarwerke, 
das  im  Querhaus  aufgestellt  ward.  Mit  den  Hirten  Joachims, 
die  Opfertiere  herbeiführen,  kommen  wir  zu  dem  Stufenbau 
des  Heiligtums,  auf  dessen  Vorplatz  links  eine  Magd  mit 
Turteltauben  im  Korbe  hockt,  während  ihre  Herrin  hinan- 
steigt, von  Joachim  begleitet.  Das  Töchterlein  ist  vorausgeeilt 
und  wird  väterlich  vom  Hohepriester  aufgenommen,  der  in 
vollem  Ornat,  vom  Klerus  umgeben,  heraustritt  unter  die  Halle. 
Im  Schatten  ihres  Daches  jubilieren  grüssende  Engel,  die 
höhere  Bedeutsamkeit  dieser  Einkehr  zu  bezeichnen.  Aus  der 
Pforte  des  Innern  aber  dringt  die  strahlende  Helligkeit  des 
Kuppellichts  wie  eine  magische  Gewalt,  die  eigentlich  aus  der 
Tiefe  her  das  Herz  des  Kindes  an  sich  zieht.  So  lagern  drei 
verschieden  beleuchtete  Raumschichten  vor  einander  und 
wirken  aus  dem  Bilde  dem  Beschauer  entgegen,  über  Aufstieg 
und  Empfang  der  Menschen  hin,  die  sich  vor  der  Schwelle 
des  Gotteshauses  vollziehen.  Von  prächtigen  Farben  des 
Vordergrundes  verklärt  sich  die  Harmonie  in  den  Hauptper- 
sonen darüber  und  geht  in  den  Geistlichen  zu  fast  mono- 
chromem Helldunkelschimmer  fort,  bis  in  den  goldigen  Glanz 
dahinter. 

120.  Federigo  Barocci:  Crucifixus.  Genua  1596.  An  der  rechten 
Seitenwand  der  Kapelle  neben  dem  Chore  des  Domes  von 
Genua  ist  das  Gemälde  eingelassen,  das  Barocci  für  den  Dogen 
Matteo  Senarega  geliefert  hat.  Leider  ist  der  Zustand  des 
Werkes  durch  Vernachlässigung  gefährdet.  Ein  Riss  geht  durch 
die  ganze  rechte  Seite  senkrecht  nieder,  und  ein  anderer  Sprung 
läuft  unten  von  links  herein  gegen  den  Stamm  des  Kreuzes. 

Wir  blicken  etwas  schräg  gegen  die  ausgespannten  Arme 
des  Gekreuzigten,  dessen  herabhängender  Leib  von  vier  weh- 
klagenden und  anbetenden  Engeln  eingerahmt  wird,  die  auf 
Wolken  schwebend  eine  lichte  Glorie  um  ihn  begrenzen. 
Unten  steht  zur  Linken  der  jugendliche  Sebastian  in  fast  völlig 
nackter  Schönheit,  aber  tief  ergriffen  aufschauend.  Rechts  in 
der  Ecke  lehnt  Maria,  gegen  den  stützenden  Johannes  ge- 
lagert, und  blickt  in  Wehmut  zum  Sohn  empor.  Ratlos  hebt 
der  Lieblingsjünger  die  Hand  an  Wange  und  Ohr,  als  begreife 
er  noch  nicht  die  friedvolle  Ergebenheit,  die  den  Herrn  im 
Tode  verklärt. 

Von  der  Höhe  Golgathas,  unter  dem  nächtlichen  Gewitter- 
himmel hin,  schweift  das  Auge  weit  hinaus,  am  Schloss  von 
Urbino  vorüber  in  die  Landschaft  zu  Tal,  wie  von  der  LIeimat 
des  Künstlers  gegen  die  Adria  hinunter.  Und  ernste,  tief  er- 
schütternde Stimmung  trägt  die  Modulation  der  Schatten  und 
Lichter  mit  dem  weichen  Farbenschein  in  die  Seele  des  Be- 
trachters. Es  ist,  als  ob  diesem  Urbinaten  eine  höhere  Ver- 
einigung von  Correggio  und  Perugino  geglückt  sei,  wie  Zeit- 
genossen bei  seiner  Kreuzabnahme  zu  Perugia  wohl  eine  Ver- 
tiefung Tizians  zu  erleben  meinten. 

121.  Federigo  Barocci:  Die  Stigmatisation  des  Franz  v.  Assisi. 
Originalradierung.  Bartsch  3.  Die  Platte  ist  nach  der  Original- 
zeichnung zu  der  knieenden  Gestalt  des  Heiligen  für  das  Haupt- 
bild ..il  Perdono  di  S.  Francesco“  in  Urbino  entstanden,  das 
nach  siebenjähriger  Arbeit  wahrscheinlich  1577  vollendet  ward, 
und  das  der  Künstler  in  einem  eigenhändigen  Stich  1581  ver- 
öffentlicht hat.  Hier  erscheint  nun  die  Hauptfigur  des  radierten 
Blattes  von  der  Gegenseite  auf  dem  Schauplatz  des  Wunders 
von  La  Vernia,  während  der  Bruder  Rufinus  nur  vom  Rücken 
gesehen  wird,  wie  er  eifrig  lesend  rechtshin  talabwärts  wandert. 
Auf  einem  benachbarten  Hügel  ragt  der  Kirchturm  des  Klosters 
auf,  während  zu  Häupten  des  Heiligen,  über  Baumgezweig  und 
Felswand  der  Gekreuzigte  in  seiner  Strahlenglorie  sichtbar 
wird,  ganz  klein,  wie  absichtlich  nur  angedeutet,  um  die  Land- 
schaft allein  mit  der  Ausdrucksbewegung  des  einsamen  Beters 
auf  der  Höhe  Zusammenwirken  zu  lassen. 

122.  Federigo  Barocci:  Die  Stigmatisation  des  Franz  v.  Assisi. 
Florenz.  Kleine  Vorbereitung  zu  dem  Altarbilde  für  die  Kapu- 
zinerkirche vor  Urbino,  jetzt  in  der  Pinakothek  des  Schlosses 
daselbst,  das  1597  von  Francesco  Villamena  gestochen  ward. 

Das  Ganze  des  Bildes  ist  auf  die  graubraunen  Kutten  der 
Franziskaner  abgestimmt  und  das  Gelbgrau  des  Gesteins  von 
La  Vernia,  wo  das  Wunder  geschah,  mit  nächtlichem  Dunkel 
über  der  Landschaft,  das  von  dem  feurigen  Kruzifix  in  der 
Luft  erhellt  wird.  Links  in  der  Ecke  lagert  der  Zeuge,  Bruder 
Rufinus;  in  der  Mitte  kniet  der  Ordensstifter  in  Verzückung 
aufblickend;  hinten  im  Grunde  am  niedergebrannten  Feuer 
einige  Hirten,  die  das  Meteor  bemerken.  Die  Helldunkel- 
wirkung verbindet  sich  aufs  innigste  mit  der  Ausdrucksbe- 
wegung der  Gestalten,  deren  sprechendes  Gebaren  in  der 
Haltung  der  Bäume,  im  Faltenzug  der  Gewänder,  ja  selbst  in 
Wurzelwerk  und  Felsformation  weiter  ausklingt,  so  dass  auch 
wir  mit  dem  erstaunten  Beobachter  im  Vordergrund  das  hoch- 
gesteigerte Pathos  des  Einsiedlers  bei  seinem  Verkehr  mit  dem 
Himmel  zu  erleben  glauben.  Die  mimische  Formensprache 
und  ihre  Verbindung  mit  der  Helldunkelpoesie  sind  hier  aufs 
höchste  gesteigert. 

123.  Federigo  Barocci:  Die  Stigmatisation  des  Franz  v.  Assisi. 

London.  Das  Blatt  scheint  für  einen  Clairobscurholzschnitt 


entworfen  zu  sein.  Wie  Domenico  Beccafumi  und  Francesco 
Vanni  von  Siena  steht  auch  der  Meister  von  Urbino  in  den 
letzten  Jahrzehnten  seines  Lebens  nachweislich  mit  den 
geschicktesten  Vertretern  dieser  Technik  in  Verbindung. 
Erinnerungen  an  Tizians  Melodramen,  wie  Petrus  Martyr, 
Hieronymus  als  Biisser  in  der  Wildnis  oder  Johannes  der 
Täufer  im  Walde,  die  vielleicht  durch  gezeichnete  Entwürfe 
dem  Urbinaten  vor  Augen  gekommen,  erklären  wohl  das  Ab- 
sehen auf  innige  Vereinigung  des  Menschenschicksals  oder 
eines  Trägers  tiefergreifender  Stimmung  mit  der  Landschaft. 
Aber  auch  Barocci  selbst  ist  nach  einem  Inventar  seines 
Ateliers  ausgiebig  in  der  Landschaftsmalerei  tätig  gewesen, 
und  die  wundervolle  Verwertung  von  Talgründen  aus  Berges- 
höh  gesehen,  bis  zum  Meere  hinunter,  wie  sie  ihm  selbst 
nahe  lagen,  in  der  Madonna  del  Rosario  zu  Senigallia,  im 
Louvrebilde  mit  S.  Lucia  und  dem  naheverwandten  mit  Simon 
und  Thaddens  in  Urbino,  bezeugt  den  Anteil,  den  die  Natur 
als  Ganzes  gesehen  in  seiner  malerischen  Gesamtanschauung 
behaupten  durfte.  Er  wird  neben  Agostino  und  Annibale  Car- 
racci  für  die  Geschichte  der  Landschaft  im  Barock  eine  be- 
sondere Stelle  einnehmen,  sowie  es  möglich  wird,  ihm  an  der 
Hand  der  zerstreuten  Zeichnungen  auch  nach  dieser  Seite 
näher  nachzugehen. 

124.  Federigo  Barocci.  Bildnis  des  Monsignore  Giuliano  della 
Rovere,  Abbate  di  S.  Lorenzo.  Wien  (nach  dem  Verzeichnis 
der  Gemälde  aus  der  urbinatischen  Erbschaft  von  1654  im 
Pal.  Pitt.i  zu  Florenz).  Der  junge  Geistliche,  den  die  Aehn- 
lichkeit  mit  dem  Herzog  Francesco  Maria  II,  als  den  Sohn 
seines  Bruders,  des  Kardinals  Giulio  della  Rovere  (f  1578) 
erkennen  lässt,  sitzt  nach  links  gewendet  schräg  vor  einem 
Tisch  und  blättert  in  einem  offenem  Buche ; auf  einem  an- 
dern geschlossenen  Bande  vorn  steht  sein  Barett.  Hinter  dem 
Lehnstuhl  befindet  sich  der  Schreibtisch,  so  dass  alle  Körper 
sich  in  Diagonalrichtung  von  rechts  nach  links  durch  den 
Bildraum  erstrecken. 

Unter  den  Originalzeichnungen  des  Meisters  in  den  Uffizien 
zu  Florenz  befindet  sich  ein  Blatt  mit  Studien  zu  diesem  Ge- 
mälde, besonders  Versuche  über  die  Hände  und  ihre  Beschäfti- 
gung mit  der  Stuhllehne  und  dem  Buche. 

Federigo  Barocci  malte  für  den  Dargestellten  nach  dem  ur- 
binatischen Gewährsmann  seines  Biographen  Bellori  (1672) 
eine  Begegnung  des  Auf  erstandenen  mit  Magdalena  (Vorbe- 
reitung in  den  Uffizien  zu  Florenz,  ausgeführtes  Hauptbild 
von  1590  in  München,  aus  Düsseldorf  stammend)  und  eine 
Wiederholung  des  vor  1595  vollendeten  Brandes  von  Troja 
mit  Aeneas  und  Anchises  auf  der  Flucht  (für  Kaiser  Rudolf  H); 
dies  Exemplar  des  Giuliano  Rovere  jetzt  in  Gal.  Borghese, 
Rom,  datiert  1598. 

125-128.  Unbekannte  Meister  um  1557.  Grabmal  der  Lesa  Deta 
Aldobrandini.  Grabmal  des  Silvester  Aldolbrandini.  Rom. 
Die  ursprüngliche  Inschrift  an  dem  Grabmal  der  Lesa  Deta 
lautet:  „L7ESAE  DETJE  Uxori  charissimae  Cum  qua  coni- 

unctissime  vixit  Ann.  XXXVII  SILVESTER  ALDOBRANDI- 
NUS  Advocatus Consistorialis Maerens  posuit.  Vixit  Annos  LIII. 
Menses  IX.  Dies  XIV.  Obiit  Prid.  Non.  Martij  Anno  MDLVH“. 
Der  Kardinal  Pietro  Aldobrandini,  der  die  von  Clemens  VIII 
erbaute  Kapelle  vollendete,  liess  die  jetzige  Inschrift  anbrin- 
gen, die  in  seinem  eigenen  Namen  ausgeht.  — Der  58  Jahre 
alt  in  Rom  1558  gestorbene  florentinische  Patrizier  Silvester 
Aldobrandini  liess  jedenfalls  auch  sein  eigenes  Grabmal  zu- 
gleich mit  dem  der  Gattin  noch  beginnen.  Beide  Bildnis- 
figuren entsprechen  einander  durchaus  im  Charakter  der  Auf- 
fassung und  Arbeit.  Der  Entwurf  der  Monumente  wird  dem 
Giacomo  della  Porta  (1539 — 1604)  zugeschrieben.  Die  alle- 
gorischen Gruppen  sind  zum  Teil  von  verschiedener  Hand. 
Die  bekrönenden  Engel  erklären  sich  wohl  als  spätere  Zutat 
im  Zusammenhang  mit  der  Innenarchitektur  der  Kapelle,  deren 
Decke  erst  1610  von  Cherubino  Alberti  gemalt  ward,  also  fünf 
Jahre  nach  dem  Tode  des  Erbauers,  Papst  Clemens  VIH  (1592 — 
1605),  für  den  Federigo  Barocci  das  Altarbild  mit  der  Ein- 
setzung des  Abendmahls  geliefert  hatte.  — Die  beiden  alle- 
gorischen Gruppen  am  Grabmal  der  Lesa  Aldobrandini  (Taf.  127) 
stellen  die  Fruchtbarkeit  und  Mutterliebe  dar  — die  Caritas 
stimmt  am  meisten  mit  der  Bildnisfigur  Lesas  überein.  — Die 
beiden  allegorischen  Statuen  vom  Grabmal  des  Silvestro  Aldo- 
brandini (Taf.  128)  stellen  die  Tapferkeit  und  Klugheit  dar  — 
die  Fortitudo  weicht  fremdartig  von  der  Prudentia  und  Abun- 
dantia  ab. 

129.  Pinturicchio : Selbstbildnis.  Spello. 

130.  Perugino:  Selbstbildnis.  Perugia.  Im  Jahre  1499  wurde 
Perugino  durch  die  ehrenvolle  Berufung  zur  Ausschmückung 
der  Wechslerhalle  in  Perugia  die  von  allen  Renaissancekünst- 
lern erstrebte  Gelegenheit  gegeben,  sich  in  seiner  Vaterstadt 
ein  bedeutsames  künstlerisches  Denkmal  zu  setzen.  Er  führte 
den  Auftrag  auch  zur  Zufriedenheit  der  Besteller  aus  und 
versäumte  nicht  an  der  Stätte  seines  Werkes  sich  selbst  im 
Bilde  der  Nachwelt  zu  erhalten.  Es  ist  ein  Freskobrustbild ; 
sein  Rahmen  ist  ebenso  wie  die  Perlenschnur,  an  der  es  von 
einem  Nagel  herabhängt,  gemalt.  Darunter  liest  man  den 
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.Namen  Peruginos  und  die  Angabe:  Anno  salut.  M.  D.  — Zur 
Zeit  der  Ausführung  der  Cambio -Fresken  durch  Perugino 
weilte  auch  Pinturicchio  in  Perugia  und  der  Einfall  seines 
bevorzugten  Freundes  schien  ihm  der  Nachahmung  würdig  zu 
sein ; als  er  die  Fresken  in  S.  Maria  Maggiore  zu  Spello  voll- 
endet hatte,  malte  auch  er  dort  sein  Bildnis,  gleichfalls  im 
gemalten  Rahmen,  an  einer  gemalten  Schnur  herunterhän- 
gend und  darunter  seinen  Namen  und  die  Jahreszahl  1501. 

- Der  Vergleich  beider  Porträts  gibt  recht  interessante  psy- 
chologische Aufschlüsse;  Peruginos  Porträt  „der  Kopf  eines 
Mannes  von  ziemlich  gewöhnlichem  Aussehen“  mit  den  „kleinen 
Augen  nicht  ohne  Tücke“,  wie  es  Crowe  und  Cavalcaselle 
charakterisieren , möchte  nicht  recht  zu  seiner  maniriert  ge- 
fühlsseligen Kunst  passen,  während  aus  Pinturicchios  Bildnis 
eine  zuversichtliche  Schlichtheit  zu  uns  spricht,  die  den  Gipfel 
des  Schaffens  den  Grossen  überlässt,  die  aber  wohl  weiss, 
dass  sie  dank  eines  guten  Könnens  den  Platz  in  der  Welt 
ausfüllt. 

131-132.  Pinturicchio:  Der  hl.  Bernardin  in  der  Wüste.  — Tod 
des  hl.  Bernardin.  Rom.  Ueber  die  Entstehungszeit  der  Ma- 
lereien in  der  Capella  Buffalini  besitzen  wir  kein  Zeugnis,  und 
so  schwankt  ihre  Datierung  in  der  Reihe  der  Werke  Pinturic- 
chios. Während  einige  Kritiker  sie  nach  den  Arbeiten  in 
S.  Maria  del  Popolo  und  im  Appartamento  Borgia  ansetzen, 
stellen  sie  andere  in  den  Anfang  seiner  selbständigen  Tätig- 
keit in  Rom.  Bekanntlich  kam  Pinturicchio  als  Gehilfe  Peru- 
ginos nach  Rom  und  half  seinem  Meister  bei  der  Arbeit  in  der 
Sixtinischen  Kapelle.  Wenn  er  damals  auch  unter  unmittel- 
barer Einwirkung  Peruginos  stand , so  konnte  es  nicht  aus- 
bleiben , dass  auch  die  übrigen  in  der  Sixtina  tätigen  Maler 
Eindruck  auf  ihn  machten.  Ünd  gerade  die  Feststellung,  dass 
diese  Fresken  augenfälliger  als  alle  anderen  die  Empfänglich- 
keit Pinturicchios  für  Eindrücke  anderer  Meister  bezeugen, 
dürfte  dafür  sprechen , dass  sic  unter  der  Nachwirkung  des 
Massenaufgebots  der  künstlerischen  Kräfte  für  die  Sixtinische 
Kapelle  entstanden  sind.  Auch  der  Umstand , dass  diese 
Malereien  den  später  von  Pinturicchio  im  Uebermass  verwen- 
deten plastischen  Zierat  noch  fast  ganz  entbehren,  weisen  auf 
eine  frühe  Entstehungszeit  etwa  um  das  Jahr  1484. 

Die  Familie  Buffalini  war  dem  hl.  Bernardinus  zu  beson- 
derem Danke  verpflichtet,  da  er  einen  langen  Zwist  zwischen 
ihr  und  den  Baglion i von  Perugia  beigelegt  hatte;  bald  nach 
seiner  Heiligsprechung  im  Jahre  1450  scheint  sie  ihm  die 
Kapelle  in  S.  Maria  in  Aracoeli  errichtet  zu  haben.  Die  An- 
wesenheit der  zahlreichen  hervorragenden  fremden  Künstler 
und  ihre  grandiose  Betätigung  in  der  Sixtinischen  Kapelle  hat 
dann  offenbar  den  päpstlichen  Konsistorialadvokat  Nicola 
Buffalini  (gestorben  1506)  dazu  angeregt,  die  Familienkapelle 
dekorieren  zu  lassen.  Dass  er  dafür  Pinturicchio  wählte, 
dürfte  ihn  nicht  gereut  haben. 

Die  beiden  abgebildeten  Fresken  befinden  sich  übereinander 
auf  derselben  Wand.  Der  Stoff  der  oberen  Lünettendarstel- 
lung ist  einer  Episode  seines  Lebens  entnommen,  die  der 
hl.  Bernardin  selbst  in  einer  seiner  Predigten  den  Zuhörern 
erzählte.  Nachdem  er  in  seiner  Jugend  von  schwerer  Krank- 
heit genesen  war,  fühlte  er  den  inneren  Ruf  zu  einem  hei- 
ligen Leben  so  stark , dass  er  sich  in  die  Einöde  bei  seiner 
Vaterstadt  Siena  zurückzog,  von  wilden  Kräutern  lebte  und 
ein  Kamelsfell  als  einzige  Kleidung  trug,  ganz  sich  dem  Stu- 
dium der  heiligen  Schrift  hingebend.  So  stellt  ihn  Pintu- 
ricchio auf  der  rechten  Seite  des  Bildes  auf  einem  erhöhten 
Wiesenplane  mit  Bäumen , Wiesen  und  Blumen  dar  Links 
füllt  die  Volksmenge,  die  aus  der  in  der  Ferne  sichtbaren 
Stadt  herausgepilgert  ist,  um  den  Heiligen  zu  sehen,  den  Vor- 
dergrund. Aber  der  knabenhafte  Einsiedler  bemerkt  die  from- 
men Leute,  die  sich  an  seinem  heiligen  Leben  erbauen  wollen, 
gar  nicht  und  wandelt  versunken  seines  Wegs. 

Im  unteren  Bilde  mit  der  Darstellung  des  Todes  des  hl.  Ber- 
nardin gibt  Pinturicchio  einen  weiten  mit  Marmorplatten  in 
quadratischem  Muster  belegten  Platz,  der  links  durch  eine 
schöne  Pfeilerhalle,  rechts  durch  ein  Wohnhaus  mit  zwei- 
geschossiger Loggia  und  hinten  durch  einen  etwas  phanta- 
stischen Turmbau  begrenzt  ist.  Im  Vordergrund  ruht  der 
Leichnam  des  Heiligen  auf  der  Bahre ; sein  in  der  ganzen 
italienischen  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  immer  wieder  zu 
findendes  spitzes,  eingefallenes  Gesicht  ist  milde  verklärt; 
seine  Brüder,  die  Mönche,  stehen  ruhig  und  ergriffen  bei  ihm, 
Bettler  und  Krüppel  sind  in  seiner  Nähe  und  das  Volk  steht 
herum,  ohne  Zeichen  sonderlicher  Seelenbewegung  zu  geben. 
Weiter  nach  hinten  zu  sieht  man  allerlei  Szenen  des  Alltags. 
Aber  über  dem  Loggienbau  schwebt  die  Seele  des  Heiligen 
als  nackte  Gestalt  von  Engeln  getragen,  dem  Himmel  zu.  In 
dem  würdigen  Manne  auf  der  linken  Seite  im  hermelinbesetzten 
Mantel , vor  dem  ein  Page  das  Schwert  einherträgt , möchte 
der  Stifter  Nicola  Buffalini  selber  zu  erkennen  sein,  während 
die  beiden  jugendlichen  Gestalten  auf  der  rechten  Seite  des 
Bildes  seine  Söhne  darstellen  dürften. 

133.  Pinturicchio:  Sebastian.  Rom.  Die  Legende  erzählt:  Se- 
bastianus,  Präfekt  der  ersten  Kohorte  unter  den  Kaisern  Dio- 


kletian und  Maximus  ist  Christ,  bekennt  sich  aber  nicht  offen 
zu  seinem  Glauben;  nicht  aus  Fuicht  vor  Verfolgung,  son- 
dern damit  er  im  verborgenen  kraft  seiner  mächtigen  Stel- 
lung umso  wirksamer  die  neue  Lehre  fördern  kann.  Sein 
mit  Erfolg  gekröntes  Wirken  bleibt  nicht  lange  unentdeckt, 
man  berichtet  dem  Kaiser  darüber  und  Diokletian  verurteilt 
ihn  zum  Tode  durch  Erschiessen.  Das  Urteil  wird  vollstreckt, 
aber  die  Pfeile  haben  ihn  nicht  getötet,  und  die  Pflege  einer 
Christin  macht  ihn  in  wenigen  Tagen  wieder  gesund.  Jetzt 
tritt  er  dem  Kaiser  entgegen  und  nochmals  wird  er  verurteilt 
und  zu  Tode  gepeitscht.  Im  Traume  erscheint  er  nun  einer 
anderen  Christin  und  fordert  sie  auf,  seinen  Leichnam  aus 
der  Kloaka  zu  holen  und  zu  bestatten. 

Während  die  ältere  Kunst  in  zyklischen  Bildern  die  ganze 
Legende  erzählt,  wobei  der  hl.  Sebastian  der  Legende  ent- 
sprechend als  älterer  bärtiger  Mann  gegeben  ist,  hat  die 
Malerei  des  15.  Jahrhunderts  sich  auf  die  Martyriumsszene 
der  Pfeilbeschiessung  beschränkt,  diese  aber  um  so  häufiger 
dargestellt,  wesentlich  aus  dem  Grunde,  weil  sie  während  des 
15.  Jahrhunderts  neben  der  Kreuzigung  die  einzige  Gelegen- 
heit gab,  einen  nackten  männlichen  Körper  zu  malen;  und 
zwar  führte  das  künstlerische  Wollen  der  Zeit  dazu,  von  der 
Legende  abzuweichen  und  die  Gestalt  des  bl.  Sebastian  in 
jugendlicher  Schönheit  zu  bilden.  So  hat  auch  Pinturicchio 
den  Vorgang  des  Bildes  gewählt  und  so  den  Typ  des  Heiligen 
gegeben. 

Der  Schauplatz  der  Handlung  ist  vor  die  Tore  Roms  ver- 
legt. Links  öffnet  sich  dem  Blick  die  weite  hügelige  Cam- 
pagna.  Rechts  in  der  Höhe  taucht  die  mächtige  Ruine  des 
Kolosseums  auf,  daneben  eine  moderne  Kirche  mit  hohem 
Campanile.  Links  gibt  eine  Baumkrone  das  kompositionelle 
Gleichgewicht.  Der  Heilige  steht  in  der  Mitte  des  Bildes  er- 
höht auf  dem  Piedestal  einer  antiken  Säule,  an  deren  Schaft 
gelehnt  vor  einem  Stück  alten  Gemäuers , in  dem  ein  Uhu 
nistet.  Der  jugendlich  schöne,  nur  mit  einem  Lendentuch 
bekleidete  Körper  ist  von  Pfeilen  durchbohrt,  das  Blut  sickert 
in  schweren  Tropfen  langsam  herab.  Der  Mund  ist  in  leichtem 
Scbmerzenslaut  geöffnet,  doch  sonst  kein  Zeichen  der  Qual, 
kein  krampfhaftes  Verziehen  der  Glieder,  Ergebenheit  in  das 
Schicksal,  ein  geduldiges  Warten  auf  Erlösung  ist  aus  den 
in  umbrischer  Empfindsamkeit  nach  oben  , dem  Engel  ent- 
gegengerichteten Augen  zu  lesen. 

In  seiner  räumlichen  Isoliertheit  scheint  der  Heilige  dem 
Himmel  schon  näher  gerückt.  LTnter  ihm  stehen  zu  beiden 
Seiten  die  Bogenschützen ; auf  dem  Boden  hockt  der  Befehls- 
haber, durch  eine  hohe  Mütze  und  ein  orientalisches  Gewand 
als  Heide  charakterisiert,  und  erteilt  mit  erhobenem  Arme 
die  Befehle.  Die  jugendlichen  Krieger  walten  ihres  Amtes, 
der  eine  schiesst,  ein  zweiter  hat  eben  seinen  Pfeil  abge- 
schnellt, der  dritte  sieht  dem  seinen  mit  erhobener,  die  Augen 
beschattender  Hand  nach.  Solche  Bogenschützen  wird  Pin- 
turicchio bei  den  prächtigen  Wettschiessen  seiner  Zeit  oft 
genug  beobachtet  haben , ist  doch  auch  die  Tracht  die  der 
damaligen  Zeit;  nur  der  äusserst  links  stehende  Mann  trägt 
eine  Rüstung  antiken  Charakters. 

134.  Pinturicchio:  Die  Heimsuchung.  Rom.  Die  ursprünglich 
wohl  für  den  Saal  des  Marienlebens  geplante  Darstellung  der 
Heimsuchung  hat  schliesslich  auf  einer  Seitenwand  des  Saales 
der  Heiligenleben  ihren  Platz  gefunden.  Die  Begegnung  Marias 
und  Elisabeths,  die  die  Renaissancemalerei  sonst  zu  ihren  ge- 
schlossensten und  ruhigsten  Kompositionen  zählen  kann,  ist 
von  Pinturicchio  durch  die  Fülle  und  die  Betonung  des  Ar- 
chitektonischen und  die  Häufung  des  genreartigen  Beiwerks 
der  monumentalen  Hoheit  entkleidet  worden  und  in  den  Be- 
reich des  ihm  eigenen  lockeren  Erzählens  gerückt.  Die  Mittel- 
gruppe zeigt  wohl  den  ruhigen  Linienfluss  und  die  verhaltene 
Bedeutsamkeit,  die  der  Handlung  gebührt;  aber  in  der  Hal- 
tung Josephs,  der  leichten  Bewegung  des  Kindes  und  der 
Korbträgerin  florentinischen  Gedenkens  und  in  den  zusammen- 
gerückten, neugierigen  Gesichtern  der  Zuschauer  ist  in  nicht 
minderem  Grade  wie  bei  den  auf  der  rechten  Seite  des  Bildes 
in  häuslichem  Leben  vereinten  Gestalten,  welche  spinnen, 
sticken,  lesen,  mit  einem  Hunde  sich  abgeben,  eine  leichtere 
und  alltäglichere  Stimmung  gegeben,  die  durch  den  Reiz  der 
feinen  Gesichter  noch  ablenkender  wird  An  dem  reichen 
Pfeilerbau  hat  das  damals  zuerst  an  das  Licht  gekommene 
Groteskenwerk  der  antiken  Dekorationsmaler  eine  ausgebreitete 
Verwendung  gefunden  und  lockt  mit  der  Fülle  seiner  Motive 
zur  Versenkung  ins  Detail , wodurch  wiederum  der  Wirkung 
der  Mittelgruppe  Eintrag  geschieht.  Ueber  die  Richtung  von 
Pinturicchios  Begabung  gibt  gerade  dieses  Fresko  den  klarsten 
Ausweis. 

135.  Pinturicchio:  Die  Flucht  der  hl.  Barbara.  Rom.  Im  Hin- 
tergründe eine  weite  Landschaft  mit  Seen,  Hügeln,  Büschen 
und  Bäumen.  Davor  erhebt  sich  auf  blumiger  Wiese  ein 
sechs-  oder  achteckig  gedachter  plumper  Turm  mit  feinen 
Renaissanceprofilen  an  der  Tür,  an  Simsen  und  Fensterum- 
rahmungen. Durch  ein  Wunder  ist  der  Turm  geborsten,  und 
der  Riss  gab  der  hl.  Barbara  die  Möglichkeit  zur  Flucht.  Rasch 
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enteilt  sie,  den  Blick  dankerfüllt  erhebend,  die  Hände  zum 
Gebet  faltend,  „anmutig,  schlank  und  empfindungsvoll“ ; nach 
der  anderen  Seite  stürmt  der  König  mit  gezogenem  Schwerte, 
hinter  ihm  zwei  Krieger.  Er  war  zum  Gefängnis  seiner  Tochter 
gekommen  und  fand  es  leer.  Im  Mittelgründe  links  sieht 
man  die  Heilige  von  der  hl.  Giulia  an  der  Hand  geleitet  ra- 
schen Laufs  auf  der  Flucht;  rechts  entdeckt  ein  Hirte  dem 
Könige  das  Versteck  der  Tochter ; noch  in  der  weisenden  Be- 
wegung aber  wird  er  zur  Strafe  für  seinen  Verrat  in  Stein 
verwandelt. 

136.  Pinturicchio  : Deckenmalerei  mit  der  Osirislegende.  Rom. 
Für  die  Neigung  der  Renaissance  zu  komplizierten  allegorischen 
Beziehungen  ist  die  Deckendekoration  des  Saales  der  Hei- 
ligenleben ein  äusserst  interessantes  Beispiel.  Es  soll  darin 
nichts  weniger  als  die  Göttlichkeit  der  Borgias  gezeigt  wer- 
den, und  zwar  gibt  eine  Inbeziehungsetzung  des  Wappen- 
tieres der  Borgia,  des  Stieres,  mit  dem  Isis-,  Osiris-  und  Apis- 
kult die  Möglichkeit,  den  Stier  der  Borgia  als  der  Ehre  des 
Altares,  der  göttlichen  Verehrung  teilhaftig  darzustellen. 

Die  vier  Zwickel,  welche  unsere  Abbildung  bringt,  stellen 
die  Momente  der  ägyptischen  Gottessage  dar,  welche  un- 
mittelbar auf  die.  Borgias  binweisen  sollen:  Osiris  der  Wohl- 
täter Aegyptens,  der  Erfinder  des  Pfluges,  der  Gesetze  und 
des  religiösen  Kultus,  zugleich  als  Symbol  der  Zeugungskraft 
der  Erde  und  in  konkreter  Anschauungsweise  als  Verkörpe- 
rung des  steigenden  und  fallenden , die  Fruchtbarkeit  des 
Landes  bedingenden  Wassers  des  Niles  gedacht,  wird  von 
seinem  Bruder  Python,  der  die  zerstörende  Gewalt  der  Natur- 
kräfte verkörpert,  getötet.  Wir  sehen  Osiris  entwaffnet  am 
Boden  liegen  und  die  Genossen  des  feindlichen  Bruders  auf 
ihn  eindringen;  im  nämlichen  Bilde,  auf  der  anderen  Seite 
verfolgt  ein  Jüngling  mit  Gebärden  des  Entsetzens  und  ein 
alter  Mann  in  ruhiger  Haltung  den  Mord,  während  ein  Knabe 
einen  bellenden  Hund  festhält.  I*ie  Schilderung  Pinturicchios 
entspricht  nicht  ganz  der  Sage;  nach  dieser  wurde  Osiris 
zuerst  in  einer  Lade  in  den  Nil  geworfen  und  ins  Meer  ge- 
trieben. Isis,  seine  Schwester  und  Gattin  suchte  den  Leich- 
nam, fand  ihn  und  verbarg  ihn.  Aber  Python  wusste  ihn  zu 
entdecken,  zerschnitt  ihn  in  14  Teile  und  zerstreute  diese. 
Pinturicchio  verkürzt  den  Gang  der  Handlung,  indem  er 
Osiris  durch  Waffen  töten  lässt  und  als  nächste  Episode  so- 
fort die  Auffindung  der  Stücke  von  Osiris  Leichnam  durch 
Isis  gibt. 

Im  zweiten  Zwickel  links  ist  die  Auffindung  und  das  Be- 
gräbnis des  Osiris  dargestellt.  Auf  dem  Boden  liegen  die 
Stücke  seines  Körpers.  Isis  noch  in  voller  Bewegung  vom 
raschen  Laufe,  hält  sein  Haupt  in  den  Händen.  Die  Mitte 
des  Bildes  wird  von  einem  Renaissance-Tabernakel  eingenom 
men , unter  dessen  Baldachin  eine  Pyramide  mit  Marmor- 
inkrustation den  Leichnam  des  Osiris  aufgenommen  hat. 
Rechts  steht  ein  Priester  mit  zwei  Personen,  denen  er,  wie 
es  scheint,  das  Mysterium  verkündet. 

Im  dritten  Bilde  tritt  der  den  Aegyptern  heilige  Stier  Apis 
hinter  der  Grabpyramide  des  Osiris  hervor,  der  Stier,  dessen 
Körper  nach  der  Lehre  der  Aegypter  die  Seele  des  Osiris 
birgt,  und  nach  dessen  Tod  sie  immer  wieder  ein  neuer  Apis 
aufnimmt. 

Auf  dem  Altar  in  einem  Tabernakel  wird  in  dem  vierten 
Zwickelbild  der  Stier  auf  den  Schultern  von  vier  Trägern 
davongetragen. 

ln  diesen  beiden  letzten  Bildern  liegt  der  Zweck,  auf  den 
der  geistige  Urheber  des  Programms  der  Fresken  hinaus 
wollte.  Im  Stier  der  Borgia,  in  dem  Borgiapapst  selber,  hat 
sich  die  göttliche  Seele  des  Osiris  wieder  verkörpert. 

Ueber  die  Eigenhändigkeit  der  Arbeit  sind  die  Meinungen 
geteilt,  während  die  einen  die  Dekoration  der  Decke  als  eigen- 
händig anerkennen , möchten  andere  Kritiker  die  Mitarbeit 
eines  Gehilfen  annehmen. 

137.  Pinturicchio:  Die  Verkündigung.  Spello.  Die  Dekoration 
der  „Cappella  bella“  fällt  in  die  Zeit  eines  kürzeren  Aufent- 
haltes des  Künstlers  in  Perugia;  sie  entstand  im  Aufträge 
des  päpstlichen  Pronotars  Troilo  Baglioni  aus  jener  gewalt- 
tätigen Familie,  deren  Geschichte  voller  Blut  und  Greuel  ist, 
für  die  aber  auch  die  Grablegung  Raffaels  gemalt  worden  ist. 
Wie  die  auf  dem  Fresko  der  Verkündigung  in  einem  Täfel- 
chen des  rechten  Pilasters  angebrachte  Jahreszahl  besagt, 
vollendete  Pinturicchio  seine  Arbeit  im  Jahre  1501 ; sie  fällt 
also  als  ein  provinziell  umbrisches  Intermezzo  zwischen  die 
Borgiagemächer  und  die  Fresken  der  Libreria  in  Siena.  Neben 
der  Verkündigung  stellt  er  auf  den  beiden  anderen  Wänden 
der  nach  der  Kirche  zu  offenen  Kapelle  die  Geburt  Christi 
und  den  zwölfjährigen  Christus  im  Tempel  dar,  während  für 
die  Wölbung  vier  thronende  Sybillen  den  Stoff  boten. 

In  der  Szenerie  verbindet  Pinturicchio  wieder  ein  präch- 
tiges Architektur  werk , dessen  Aufbau  und  Ausschmückung 
mit  Grotesken- Pilastern  eine  Errungenschaft  seines  römischen 
Aufenthaltes  sind,  mit  der  ihm  lieben  umbrischen  Landschaft; 
durch  die  offene  Halle  sieht  man  hinaus  auf  eine  den  Hügel 
sich  emporziehende  Stadt. 


Die  Szene  der  Verkündigung  ist  ganz  in  den  Vordergrund 
gerückt;  die  Madonna  steht  aufrecht  vor  einem  hohen  Bet- 
pult, der  Engel  ist  von  links  heran  getreten  und  richtet  knieend 
seine  Botschaft  aus.  Die  Bewegungen  beider  Gestalten  lassen 
gewisslich  eine  hohe  Kraft  der  künstlerischen  Meisterung  des 
Vorgangs  vermissen;  aber  das  Erbe  der  Zeit  und  der  Pintu- 
ricchio eigene  Sinn  für  gefällige  und  liebenswürdige  Aus- 
drucksmitte], die  sich  in  der  keuschen  Gebärde,  in  den  wohl- 
geformten Zügen  der  Madonna  und  in  den  reichfarbigen  Ge- 
wändern des  Engels  kundgibt,  machen  das  Bild  doch  zu  einer 
seiner  reizvollsten  Schöpfungen.  Der  Künstler  legte  auch  Ge- 
wicht darauf,  dass  sein  Name  und  sein  Bildnis  dem  Beschauer 
in  Erinnerung  bleiben  möchten;  rechts  hängt  an  der  Mauer 
ein  Porträt,  das  sogleich  durch  den  vollen  Namen  kenntlich 
gemacht  wird : Bernardinus  Pictoricius  Perusinus. 

138-141.  Pinturicchio:  Zwei  Wände  mit  Darstellungen  aus 
dem  Leben  des  Papstes  Pius  II.  — Ankunft  im  Hafen  von 
Piombino.  — Begegnung  Kaiser  Friedrichs  III.  mit  Eleonore 
von  Portugal.  — Verleihung  des  Kardinalshutes  an  Aenea 
Silvio  durch  den  Papst  Calixt  III.  Siena.  Am  28.  Juni  1502 
schloss  der  Kardinal  Francesco  Piccolomini  mit  Pinturicchio 
den  Vertrag  über  die  Ausmalung  des  Bibliotheksaales  ab,  der 
dem  Dome  in  Siena  angegliedert  die  Bibliothek  und  die  eigenen 
Werke  des  grossen  Humanisten-Papstes  Pius  II.  aus  dem 
Hause  der  Piccolomini  und  Oheim  des  Bestellers  aufnehmen 
sollte.  Dieser  Vertrag  ist  ein  typisches  Beispiel  der  Künstler- 
verträge der  Renaissancezeit  und  verdient  Interesse.  Lim  die 
rasche  Vollendung  der  Arbeit  sicher  zu  stellen,  verpflichtet 
sich  der  Meister  bis  zum  Abschluss  des  Werkes  keinerlei  an- 
dere Aufträge  anzunehmen.  Für  die  Decke  wird  jene  Deko- 
rationsart vertraglich  vorgeschrieben,  die  wir  „Grotesken“ 
nennen  und  für  welche  in  diesem  Kontrakte  zum  ersten  Mal 
jener  Ausdruck  gebraucht  wird.  In  zehn  Bildern  soll  er  in 
Fresko  an  den  Wänden  das  Leben  des  Papstes  darstellen, 
„auf  Grund  eines  Memoriales,  das  man  ihm  geben  werde  mit 
den  Personen,  die  dazu  gehören,  mit  den  Gesten  und  Gew'än- 
dern , die  zur  Darstellung  nötig  und  angemessen  sind“. 
Die  in  Fresko  ausgeführten  Bilder  soll  er  „al  secco“  sorg- 
fältig übergehen.  Die  Zeichnung  des  Kartons  und  die  Ueber- 
tragung  auf  die  Mauer  soll  er  eigenhändig  machen ; ebenso 
liegt  ihm  die  eigenhändige  Ausführung  aller  Köpfe  ob.  Da- 
für soll  Pinturicchio  die  ansehnliche  Summe  von  1000  Gold- 
dukaten erhalten.  Nach  Fertigstellung  jedes  einzelnen  Bildes 
sollen  ihm  50  Dukaten,  nach  Abschluss  des  Ganzen  die  rest- 
lichen 200  Dukaten  ausgezahlt  werden.  Wohnung,  Holz  für 
die  Gerüste,  Kalk  und  Sand  stellt  ihm  der  Kardinal  zur  Ver- 
fügung, dagegen  muss  Pinturicchio  seinen  Bedarf  an  Weizen, 
Wein  und  Oel  beim  Verwalter  des  Kardinals  in  Gegenrech- 
nung einkaufen,  d.  h.  einen  Teil  der  Bezahlung  an  Naturalien 
annehmen. 

Der  Besteller  hat  kaum  den  Beginn  der  Arbeit  erlebt;  nach 
einem  Pontifikat  von  kaum  einem  Monat  starb  Francesco 
Piccolomini , der  sich  als  Papst  seinem  Oheim  zu  Ehren 
Pius  III.  nannte,  am  18.  Oktober  1503.  Er  hatte  zwTar  in 
seinen)  Testament  die  Vollendung  seiner  als  Familienmonu- 
ment geplanten  Schöpfung  sicher  gestellt,  aber  die  Erben 
drangen  offenbar  nicht  auf  strikte  Einhaltung  der  Kontrakt- 
bestimmungen, denn  Pinturicchio  vollendet  für  Alberto  Arin- 
ghieri  in  Siena  acht  kleine  Fresken  und  führt  für  die  Piccolo- 
mini selber  ein  Altarbild  aus,  wodurch  er  natürlich  ebenfalls 
der  Libreria- Ausmalung  entzogen  wurde.  Immerhin  hat  er 
im  Jahre  1506  die  Arbeit  wieder  aufgenommen  und  nach 
drei  Jahren  wird  ihm  die  Restzahlung  für  die  Fresken  ge- 
leistet. 

Das  Leben  des  Aenea  Silvio,  das  ist  der  Name,  unter  dem 
der  Papst  Pius  H.  (geboren  1405,  gestorben  1458),  in  der  Ge- 
schichte des  geistigen  Lebens  der  Renaissance  seinen  ehren- 
vollen Platz  innehat,  vollzog  sich  in  ruhigem  gleichmässigem 
Aufsteigen  bis  zur  höchsten  Sprosse  des  Erfolges.  Der  Mann, 
von  dem  gesagt  werden  konnte , dass  er  „in  allen  geistigen 
Fragen , die  sein  Jahrhundert  beschäftigten , mitgelebt  und 
mehr  als  einen  Zweig  derselben  wesentlich  gefördert  hatte“, 
hat  in  äusserlicher  Beziehung  vielleicht  nur  an  der  Schwelle 
des  Grabes  ein  dramatisch  akzentuiertes  Erlebnis  aufzuweisen, 
als  der  Gram  über  das  Misslingen  des  von  ihm  betriebenen 
Kreuzzuges  gegen  die  Türken  ihn  so  erschütterte , dass  er 
starb.  Und  doch  konnte  sich  der  Maler  nur  an  die  Gescheh- 
nisse seines  äusseren  Lebens  halten.  Was  Aenea  Silvio  für 
die  Zeitgenossen  und  für  die  Geschichte  wrar , entzog  sich 
der  bildlichen  Darstellung.  Seine  hinreissende  Beredsamkeit, 
die  im  Grunde  ihm  seine  Laufbahn  schuf,  sein  klassisches 
Latein,  seine  Kenntnis  und  Bewunderung  der  Antike,  die  sich 
in  ernsten  Studien  verdichtete  und  der  wir  die  ersten  Be- 
schreibungen antiker  Monumente  verdanken , seine  Schilde- 
rung von  Menschen  und  Ländern,  unter  denen  die  Beschrei- 
bung von  Schottland  eine  unter  den  Zeitgenossen  nur  ihm 
eigene  Schulung  der  Beobachtungsgabe  zeigt,  alles  das  sind 
Dinge,  die  nicht  zu  malen  sind.  Und  doch  sollte  der  Künstler 
zehn  grosse  Flächen  mit  Szenen  aus  seinem  Leben  füllen. 
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Die  Aufgabe,  die  Wände  des  Baumes  zu  gliedern,  war  für 
den  Maler  durch  den  Architekten  in  bewunderungswürdiger 
Weise  gelöst.  Der  hohe  schmale  reich  belichtete  Raum,  der 
durch  die  Kleinheit  seines  Zugangs  den  Eindruck  völliger 
Abgeschlossenheit  erhält,  zeigt  zwischen  schlanken  Pilastern 
rundbogig  abschliessende,  gutproportionierte  Wandflächen,  von 
denen  Kappen  und  Zwickel  den  Uebergang  zur  flachen  Decke 
vermitteln.  Pinturicchio  hat  die  architektonische  Disposition 
meisterhaft  zur  Geltung  gebracht  und  durch  seine  Dekoration 
zugleich  mit  zierlichem  Kleinleben  erfüllt.  In  den  Fresken 
selber  wird  durch  viel  freien  Himmel  oder  emporstrebende 
Architekturen  die  Entwicklung  in  die  Höhe  betont  und  da- 
durch dem  Raume  die  leichte  Luftigkeit  geschaffen,  die  in 
der  hellen  freudigen  Farbengebung , die  auch  heute  in  der 
ursprünglichen  Frische  leuchtet,  noch  gesteigert  wird.  Die 
Schönheit  der  Komposition  hat  schon  Vasari  dazu  veranlasst, 
die  Entwürfe  dem  damals  ganz  jugendlichen  Raffael  zuzu- 
schreiben , aber  die  neuere  Kritik  hat  sie  ganz  dem  Pintu- 
ricchio zurückgegeben. 

Aus  der  Folge  der  zehn  Fresken  ist  die  Ankunft  des  Aenea 
Silvio  im  Gefolge  des  Kardinals  Capranica  im  Hafen  von 
Piombino  zeitlich  das  erste.  Der  Kardinal  war  von  Martin  V. 
zu  seiner  Würde  erhoben  worden,  wurde  dann  aber  von 
Eugen  IV.  nicht  anerkannt,  weil  seine  Erhebung  noch  nicht 
publiziert  worden  war.  Um  sein  Recht  zu  verfechten,  machte 
er  sich  auf  den  Weg  zum  Baseler  Konzil  und  Aenea  Silvio 
schloss  sich  ihm  als  Sekretär  an , womit  sein  erster  Schritt 
in  die  kirchlich-diplomatische  Laufbahn  hinein  getan  war.  Im 
Bilde  ist  natürlich  der  junge  Piccolomini  der  Mittelpunkt 
des  stattlichen  Zuges.  Auf  einem  weissen  Zelter  sitzend, 
prächtig  gekleidet,  schaut  der  schöne  Jüngling  etwas  kokett 
über  die  Schulter  und  lenkt  sofort  die  Aufmerksamkeit  des 
Beschauers  auf  sich.  Der  Kardinal  verschwindet  fast  in  der 
Menge  der  Gestalten.  Im  Hintergründe  erhebt  sich  eine 
Stadt  auf  dem  Hügel  am  Meer;  im  Hafen  liegen  Schiffe, 
deren  eines  den  Kardinal  mit  Gefolge  aufnehmen  und  über 
das  trügerische  Meer , dessen  Gefahren  ein  drohendes  Un 
wetter  deutlich  macht,  tragen  soll. 

Die  fünf  folgenden  Darstellungen  sind  auf  dem  Innenan- 
sichtsbilde der  Libreria  (Taf.  138)  sichtbar.  Zunächst  bringt 
der  Maler  Aenea  Silvio  als  Gesandten  vor  dem  König  von 
Schottland;  in  symmetrischem  Aufbau  gibt  Pinturicchio  den 
Blick  in  eine  Säulenhalle  von  edlen  Renaissanceformen,  deren 
offene  Bogen  dem  Auge  über  ein  von  Hügeln  umsäumtes 
Tal  zu  schauen  gestatten.  Um  den  König  auf  dem  Throne 
schart  sich  der  Hof,  vor  ihm  seitlich  steht  Aenea  Silvio,  durch 
Tracht  und  Haltung  aus  der  Menge  als  Wesen  einer  höheren 
Kultursphäre  herausgehoben.  Aber  diese  Gestalt  ist  nicht 
nur  in  äusserlicher  Beziehung  unterschiedlich  gegen  die  Um- 
gebung behandelt,  sie  zeigt  vielmehr  eine  Erfüllung  des  sonst 
durchaus  von  quattrocentistischem  Geiste  beseelten  Pintu- 
ricchio mit  dem  neuen  auf  mächtigere  Formen,  ruhigere  und 
edlere  Bewegungen,  schlichtere  und  zugleich  majestätischere 
Gewandbewegung  zustrebenden  Ideale  der  Hochrenaissance. 

- Das  vierte  Fresko  stellt  die  Krönung  des  Helden  mit  dem 
Dichterlorbeer,  die  ihm  der  Kaiser  1442  in  Frankfurt  ge- 
währte , dar , das  fünfte  ein  Konsistorium  Eugen  IV.,  vor 
welchem  Aenea  Silvio  als  Abgesandter  des  Kaisers  Frieden 
erbittet. 

Die  beiden  nächsten  Fresken,  auf  der  Schmalwand  des 
Raumes,  den  Fenstern  gegenüber,  sind  wieder  in  grossen  Ab- 
bildungen gegeben  und  enthalten  die  Begegnung  Kaiser  Fried- 
richs III.  mit  Eleonora  von  Portugal  vor  den  Toren  Sienas 
und  die  Verleihung  des  Kardinalshutes  an  Aenea  Silvio.  Die 
Ehe  zwischen  Kaiser  Friedrich  III.  und  Eleonora  von  Portugal 
war  unter  wesentlicher  Mitwirkung  des  Aenea  Silvio  zustande 
gekommen.  Im  Februar  1542  begegneten  sich  die  Verlobten 
in  Siena  zum  erstenmal,  und  Aenea  Silvio  führte  sie  vor  den 
Toren  der  Stadt  zusammen.  Diesen  Moment  stellt  Pinturicchio 
dar.  Der  festliche  Zauber  der  mittleren  Gruppe , die  durch 
die  etwas  allgemeine  Schönheit  der  Gestalten,  die  gezierte 
Bewegung,  die  prächtigen  Gewänder  ihre  Stimmung  erhält, 
hebt  diese  trotz  der  gedrängten  Komposition  heraus.  Der 
Kaiser  ist  seiner  Braut  entgegen  geeilt;  sie  selber  steht  mit 
niedergeschlagenen  Augen  in  weiblicher  Verschämtheit  ihm 
gegenüber.  Hinter  beiden  erscheint  der  Mittler  im  bischöf- 
lichen Ornat,  zufrieden  ob  seines  Werkes.  Das  Stadtbild  von 
Siena,  das  sich  im  Hintergründe  des  Bildes  dem  Beschauer 
darbietet,  lässt  deutlich  den  Dom,  den  Campanile,  die  Bogen 
des  unvollendet  gebliebenen  Vergrösserungsbaues  des  Domes 
und  den  Turm  des  Rathauses  erkennen;  die  anderen  zahl- 
reichen hohen  ungegliederten  Türme  sind  zum  grössten  Teil 
heute  nicht  mehr  vorhanden,  erinnern  aber  daran,  dass  auch 
Siena  einst,  so  wie  S.  Gimignano  noch  heute,  einen  Wald  von 
Türmen  über  sich  emporragen  sah. 

Die  Verleihung  des  Kardinalshutes  an  Aenea  Silvio,  ist 
Gegenstand  des  nächsten  Bildes.  Calixt  III.  lohnte  im  De- 
zember 1456  durch  diese  Ehrung  seine  Tätigkeit  im  Interesse 
des  Kreuzzuges  gegen  die  Türken.  Die  Szene  spielt  sich  in 


einer  Kapelle  ab,  auf  deren  Altar  in  schönem  Rahmen  eine 
Madonna  mit  zwei  Heiligen  im  Charakter  von  Pinturicehios 
Tafelbildern  aufgestellt  ist ; links  steht  der  Thron  des  Papstes, 
davor  kniet  Aenea  Silvio,  um  den  roten  Hut  in  Empfang  zu 
nehmen.  Der  ganze  Raum  ist  mit  mannigfach  kostümierten 
Gestalten  erfüllt;  rechts  im  Vordergründe  fällt  der  Kardinal 
Bessarion  in  die  Augen,  der  berühmte  Humanist,  der  aus  seinem 
Heimatlande  Griechenland  das  Studium  des  Griechischen  nach 
Italien  verpflanzte,  und  der  allein  unter  allen  Kardinälen  nach 
der  Sitte  seiner  Heimat  einen  langen  weissen  Bart  tragen 
durfte.  Die  beiden  Männer  in  phantastischem  orientalischem 
Kostüm,  die  die  Mitte  des  Vordergrundes  einnehmen,  sind 
offenbar  nur  dazu  da,  den  durch  die  Mängel  der  Komposition 
entstandenen  toten  Raum  zu  füllen  Die  kompositioneile 
Schwäche  dieser  Bilder  hat  dazu  geführt,  von  diesem  Bilde 
ab  die  Mitarbeiterschaft  Raffaels  zu  vermissen.  Wie  schon 
gesagt  wird  aber  diese  Unterstützung  Pinturicehios  durch 
den  jugendlichen  Meister  von  Urbino  von  der  heutigen  Kritik 
nicht  mehr  angenommen,  und  wir  müssen  die  Erklärung  des 
offenbaren  Abflauens  der  Gestaltung  in  anderen  Umständen 
suchen;  wir  können  sie  darin  finden,  dass  Pinturicchio  nach 
jahrelanger  Unterbrechung  nicht  mehr  mit  derselben  Wärme 
an  die  Vollendung  des  Werkes  herantrat,  als  wie  er  dasselbe 
begonnen  hat,  dass  vielmehr  der  Drang  zu  einem  Ende  zu 
kommen,  das  Ausreifen  der  Komposition  beeinträchtigte. 

Drei  weitere  Bilder  führen  den  Gang  der  Erzählung  fort 
und  vollenden  ihn.  Der  Ernennung  zum  Kardinal  folgte  rasch 
die  Erhebung  des  Aeneas  Silvius  zum  Papste.  Der  Darstel- 
lung dieses  glorreichsten  Moments  in  seinem  Leben  folgen 
drei  Fresken,  welche  das  Konzil  zu  Mantua,  die  Heiligspre- 
chung der  Catalina  Benincasa  aus  Siena  und  Pius  II.  auf 
der  Kreuzzugsfahrt  in  Ancona,  wo  er  1464  den  Tod  fand, 
zum  Inhalte  haben. 

Ueber  dem  Eingang  zur  Libreria  hat  Pinturicchio  dann 
noch  den  Besteller  verherrlicht  in  einer  grossen  Darstellung 
seiner  Krönung  zum  Papste.  Pius  IIL  hat  Anrecht  darauf, 
dass  der  Besucher  der  Libreria  seiner  gedenkt;  ist  doch 
seiner  Initiative  die  Dekoration  dieses  Saales  zu  verdanken, 
die  prächtiger,  reiner  und  stimmungsvoller  als  irgend  eine 
andere  Schöpfung  uns  den  Zauber  der  umbrisch-römischen 
Monumentalkunst  erhalten  hat. 

142.  Pinturicchio:  Deckenmalerei.  Rom.  Das  Schicksal  hatte 
Pinturicchio  dazu  bestimmt , der  Maler  der  grossen  Papst- 
familien zu  werden.  Für  die  Borgia  malte  er  die  Zimmer- 
flucht im  Vatikan,  für  die  Piccolomini  die  Libreria  in  Siena 
und  für  die  Rovere,  denen  der  gewaltige  Julius  II.  entstammte, 
wirkte  er  in  der  Kirche  S.  Maria  del  Popolo  in  Rom.  Der 
machtvollen  Persönlichkeit  des  letzteren  ist  die  Steigerung 
der  Pinturicchio  gegebenen  eigenartigen  dekorativen  Begabung 
bis  zur  ausgeglichensten  Entfaltung  zu  danken.  Julius  II. 
hatte  der  Kirche,  für  welche  die  Rovere  immer  eine  offene 
Hand  hatten , die  Chorkapelle  gebaut , wie  dokumentarisch 
feststeht,  nach  der  Zeichnung  Bramantes.  Ihr  Gewölbe  aus- 
zumalen rief  der  Papst  Pinturicchio  von  seiner  Arbeit  in  der 
Libreria  in  Siena  ab,  und  in  der  Zeit  vom  Sommer  1505  bis 
Frühjahr  1506  beschäftigte  der  neue  Auftrag  den  Maler. 

Im  mittleren  achteckigen  Felde  ist  umgeben  von  einer 
Glorie  die  Krönung  der  Madonna  dargestellt.  Daran  schliessen 
sich  kreuzweise  einander  gegenüber  angeordnet  in  Medaillons 
die  vier  Evangelisten,  in  länglichen  Feldern  vier  Sybillen  an. 
Diese  Bilder  fügt  ein  Rahmenwerk  mit  Grotesken  in  mannig- 
faltigster Belebung,  voll  von  Vögeln,  Masken,  Tieren,  Putten, 
Drachen  in  phantastischen  Bildungen,  zu  einem  geschlossenen 
Quadrate  zusammen,  das  in  die  Gewölbeform  übereck  gestellt, 
gesternte  Zwickel  freilässt.  In  diese  sind  Tabernakel  von 
gutem  Renaissanceaufbau  hineingestellt,  als  Throne  für  die 
vier  Kirchenväter.  In  der  Aufteilung  der  Fläche,  in  der  feinen 
Zeichnung  des  einzelnen  und  der  farbigen  Stimmung  des 
Ganzen  hat  Pinturicchio  alle  seine  anderen  gleichartigen 
Schöpfungen  übertroffen. 

143-144.  Pinturicchio:  Die  Geburt  der  Maria.  Maria  von 
Engeln  umgeben.  Rom.  Während  Pinturicchio  im  Aufträge 
des  Papstes  die  Decke  der  Chorkapelle  ausmalte,  wurde  er 
von  einem  anderen  Spross  der  Familie  Rovere,  dem  Kardinal 
Girolatno  Basso  della  Rovere,  für  die  Ausmalung  der  Kapelle 
des  hl.  Augustin  in  Anspruch  genommen.  Die  beiden  Lünetten 
mit  der  Geburt  Mariä  und  der  lesenden  Jungfrau  gehören 
der  Dekoration  der  noch  heute  vortrefflich  erhaltenen  Ka- 
pelle an.  Die  Ausführung  scheint  Pinturicchio  Schülern  über- 
lassen zu  haben. 

Das  Fresko  der  Geburt  der  Madonna  hat  dem  Künstler 
Gelegenheit  gegeben  uns  einen  Blick  in  eine  Wochenstube 
seiner  Zeit  tun  zu  lassen.  Wir  wissen  z.  B.  aus  Hausinven- 
taren,  dass  die  Italiener  der  Renaissance  sich  mit  einem  aus 
wenigen  Stücken  bestehenden  Mobiliar  für  ihre  Wohnungen 
begnügten;  so  macht  denn  auch  das  Gemach  der  hl.  Anna 
für  uns  einen  leeren  und  unbehaglichen  Eindruck.  Der  Blick 
in  die  üppige  Natur,  den  uns  das  Fenster  gestattet,  mag  als 
Entschädigung  gelten.  An  der  Wand  ein  offener  Kamin  mit 
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brennendem  Holze.  Auf  einem  mit  geometrischen  Intarsien 
geschmückten  Ruhebett  ist  die  Mutter  der  Maria  hingestreckt; 
eine  Magd  stellt  ihr  gerade  auf  das  niedrige  Betttischchen 
einen  Teller.  Zwei  Frauen  sind  im  Begriff  das  Kindlein  in 
einer  flachen  Schüssel  zu  baden  und  warten  auf  das  warme 
Wasser,  das  eine  dritte  herbeiträgt.  Der  alte  Joachim  aber 
sitzt  gelassen  abseits  in  der  Nähe  des  Feuers  und  lässt  sich 
durch  das  Treiben  um  ihn  in  seiner  andächtigen  Lektüre 
nicht  stören. 

Der  Gegenstand  des  zweiten  Lünettenbildes  ist  in  der  ita- 
lienischen Kunst  nicht  häufig  dargestellt.  Die  Madonna,  als 
jugendliches  Mädchen  gedacht,  sitzt  an  einem  Lesepulte  in 
ein  Buch  vertieft.  Im  Kreise  sieht  man  Engel  ehrfurchtsvoll 
sie  behüten. 

145-152.  Ghiberti : Acht  Reliefs  von  der  Osttür  des  Baptiste- 
riums in  Florenz.  Nachdem  die  zweite  Baptisteriumstür  und 
die  Bronzestatue  des  hl.  Matthäus  von  Ghiberti  im  Aufträge 
der  Kaufmannszunft  zu  deren  vollen  Zufriedenheit  fertig- 
gestellt worden  wyaren,  trat  die  Zunft  an  die  Ausführung  des 
dritten  und  letzten  Portals  heran  und  übertrug  sie  wiederum 
Ghiberti.  Es  sollte  das  Meisterwerk  des  grossen  Bildgiessers 
werden,  ein  Werk,  von  dem  Michelangelo  sagen  durfte,  dass 
es  würdig  sei,  die  Pforten  des  Paradieses  zu  schliessen.  In 
der  Geschichte  der  Kunst  erhält  das  Werk  Ghibertis  dadurch 
eine  bedeutsame  Stellung,  weil  darin  zum  erstenmal  als  be- 
wusste Kunstgattung  eine  neuartige  Behandlung  des  Reliefs 
in  die  Erscheinung  tritt.  In  jenen  Reliefs  erschloss  Ghiberti 
der  Plastik  ein  völlig  neues  Ausdrucksmittel : nämlich  die 
Darstellung  des  Raumes  durch  Verwendung  der  zeichnerischen 
Perspektive  und  die  Anwendung  mehrerer  Tiefengrade  des 
Reliefs  für  die  Gestalten  des  Vorder-,  Mittel-  und  Hinter- 
grundes. Mit  Hilfe  dieser  neuen  Kunstmittel  waren  plötzlich 
alle  Grenzen  für  den  darstellbaren  Stoff  der  Plastik  beseitigt, 
und  so  sehen  wir  denn  auf  Ghibertis  Türen  ein  ebenso  reiches 
und  bewegtes  Leben  in  epischer  Breite  vorüberziehen , als 
etwa  auf  den  Fresken  des  Benozzo  Gozzoli.  Gegenüber  der 
knappen  Zuspitzung  des  Erzählten  und  seiner  straffen  Zu- 
sammenziehung innerhalb  des  engen  Rahmens , die  uns  an 
Ghibertis  erster  Tür  entgegentreten,  sehen  wir  jetzt  den  In- 
halt in  reicher  Episodenbildung  unter  Verwendung  zahlreicher 
Figuren  breit  erzählt ; und  während  vorher  dem  Relief  die 
Kennzeichnung  der  Oertlichkeit  und  die  Wiedergabe  des 
Raumes  versagt  waren,  wird  jetzt  eine  vollständige  Charakteri- 
sierung der  Oertlichkeit  gegeben  und  eine  Illusion  des  Rau- 
mes durch  die  perspektivische  Konstruktion  des  Bildinhaltes 
erstrebt. 

Ghiberti  war  seiner  eigenen  Aussage  gemäss  eine  Natur 
von  malerischer  Veranlagung;  „mein  Geist  war  in  hohem 
Masse  der  Malerei  zugewandt“,  so  charakterisiert  er  seine 
innere  Richtung  in  seinen  Oomvnentarien , und  in  welchem 
Grade  diese  Einstellung  in  ihm  wirkte,  das  zeigte  sich  ge- 
rade darin,  dass  er  in  einem  „entgegengesetzten  und  wider- 
strebenden Stoffe“  aus  seinem  malerischen  Geiste  heraus  eine 
eigenartige  Schöpfung  hervorbrachte.  Und  seine  Leistung 
war  eine  so  persönliche,  dass  der  ihm  beschiedene  „unerhörte 
Sieg  des  Genius  über  die  unerbittlichen  Forderungen  des 
Stoffes  der  erste  und  einzige“  blieb.  „Wer  ihn  erneuen  wollte, 
würde  nur  die  Niederlage  so  vieler  Nachfolger  des  Ghiberti 
wiederholen,  welche,  ohne  die  Liebenswürdigkeit  seiner  Seele, 
ohne  die  Sicherheit  und  tiefe  Wahrheit  seiner  Charakteristik, 
doch  Bronzetore  und  halberhobene  Arbeiten  aller  Art  gleich 
ihm  in  malerischem  Sinne  haben  entwerfen  wollen.“  (Rum- 
ohr.) Deutlicher  als  irgendwo  in  der  Kunstgeschichte  zeigt 
sich  an  diesen  Reliefs , dass  für  den  Genius  keine  anderen 
künstlerischen  Gesetze  zu  Recht  bestehen,  als  die,  die  er  sich 
selber  schafft,  und  dass  es  unberechtigt  ist,  ästhetische  Theo- 
rien , die  namentlich  wenn  sie  von  einem  Künstler  ihren 
Ausgang  nehmen,  aus  einer  ganz  persönlichen  Begabung. 
Schulung  und  — Begrenzung  hervorgehen,  zum  Zwecke  einer 
lobenden  und  tadelnden  Beurteilung  von  Kunstwerken  anzu- 
wenden. Ghiberti  ist  es  neuerdings  so  ergangen,  und  die  von 
ihm  verwirklichte  Kunstform  des  „malerischen  Reliefs“  wird 
auf  Grund  von  ästhetischen  Theorien  bisweilen  als  eine  stren- 
gen, plastischen  Grundsätzen  widersprechende,  minderwertige 
Gattung  hingestellt;  Kritiker  dieser  Art  vergessen  dabei  nur, 
dass  sie  sich  zu  Richtern  einer  Zeit  aufwerfen,  die  in  künst- 
lerischen Dingen  vielleicht  den  strengsten  Geschmack  seit 
den  Tagen  der  Antike  besass,  und  dass  den  Reliefs  Ghibertis 
auch  Michelangelo  seine  Bewunderung  gezollt  hat.  Floren 
wir  noch  einmal  die  Worte  des  feinsinnigen,  lebhaft  empfin- 
denden Barons  von  Rumohr:  „Als  Michelangelo  von  diesem 
herrlichen  Werke  sagte,  es  sei  wert,  die  Pforte  des  Paradieses 
zu  sein , so  sprach  er  ebenso  schön  als  wahr.  Gewiss  sind 
diese  Tore,  wie  überhaupt  in  der  allgemeinen  Auffassung  der 
biblischen  Gegenstände,  in  der  naiven  und  herzigen  Ausbil- 
dung untergeordneter  Gruppen  und  Handlungen , in  der  Be- 
handlung der  Form  und  Bewegung,  so  besonders  darin  ganz 
einzig  und  durchaus  unnachahmlich,  dass  in  ihm  ein  male- 
rischer Geist  im  bildnerischen  Stoffe,  malerisch  vortrefflich, 


bildnerisch  genügend,  wenigstens  nicht  verletzend,  sich  aus- 
gedrückt hat.  Für  Gemälde,  nicht  für  Bildnerarbeit  sind  sie 
anzusehen , wenn  man  anders  ihren  vollen  Wert  und  Sinn 
auffassen,  sie  ungetrübt  gemessen  will.  Als  Gemälde  er- 
scheinen sie , wenn  man  sie  an  einem  hellen  Vormittage 
scharf  vom  schräg  einfallenden  Sonnenlichte  beleuchtet,  un- 
gestört von  bildnerischen  Stilanforderungen  betrachtet;  als 
Gemälde  hatte  sie  der  Künstler  selbst  sich  gedacht,  und  was 
er  erstrebte,  vornehmlich  durch  absichtliche  Unterordnung 
der  Form,  Hervorheben  der  Linie  oder  der  Umrisse,  so 
glücklich  erreicht,  was  wir  sehen.“ 

Der  Vertrag  der  Kaufmannszunft  mit  Lorenzo  Ghiberti  über 
die  Herstellung  der  dritten  Bronzetür  für  das  Baptisterium 
wurde  am  2.  Januar  1425  abgeschlossen.  Wegen  des  Inhaltes 
der  Türreliefs  wandte  sich  die  Bestellerin  um  Rat  an  Lio- 
nardo  Bruni  aus  Arezzo,  den  grossen  Humanisten  und  Staats- 
kanzler von  Florenz.  Er  schlug  die  Behandlung  des  Stoffs 
des  Alten  Testaments  in  20  Szenen  vor;  acht.  Propheten 
sollten  die  letzten  Felder  füllen,  so  dass  wie  auf  den  beiden 
schon  fertigen  Türen  28  Reliefs  entstanden  wären. 

Sein  etwas  schulmeisterlicher  Brief  an  die  Zunft  lässt  uns 
die  Anschauungen  eines  der  gebildetsten  Männer  jener  Zeit 
über  Kunstdinge  kennen  lernen;  er  lautet:  „Ich  bin  der  Mei- 
nung, dass  die  20  Szenen  aus  dem  Alten  Testament  vor 
allem  zwei  Eigenschaften  haben  müssen:  erstens  sollen  sie 
glanzvoll  sein  (er  sagt  ill us tri , was  in  seinem  umfassenden 
Sinn  nicht  zu  übersetzen  ist,  und  erklärt  später  was  er  damit 
meint);  zweitens  sollen  sie  bedeutend  sein.  Glanzvoll  nennen 
wir  solche  Szenen,  die  durch  die  Mannigfaltigkeit  des  Dar- 
gestellten das  Auge  erfreuen  können.  Bedeutend  solche,  die 
Wichtigkeit  genug  besitzen,  verewigt  zu  werden.  Unter  diesen 
Gesichtspunkten  habe  ich  die  20  Szenen  ausgewählt,  die  auf 
dem  beiliegenden  Blatte  aufgezeichnet  sind.  Erforderlich  ist, 
dass  derjenige,  der  sie  entwerfen  wird,  genaue  Kenntnis  der 
darzustellenden  Geschichte  besitze,  damit  er  verständnisvoll 
die  notwendigen  Personen  und  Handlungen  hineinbringen 
kann ; und  auch  Sinn  für  Schönheit  muss  er  besitzen,  damit 
er  die  Szenen  schön  auszugestalten  weiss.  Ausserdem  habe 
ich  acht  Propheten  vorgesehen.  Ich  zweifle  nicht,  dass  dieses 
Werk,  so  wie  ich  es  geplant  habe,  den  höchsten  Grad  der 
Vollkommenheit  erreichen  wird;  aber  es  wäre  mir  sehr  er- 
wünscht, wenn  ich  demjenigen  zur  Seite  sein  könnte,  der  es 
zu  entwerfen  haben  wird , um  ihn  auf  die  Beziehungen  hin- 
weisen  zu  können,  welche  jede  Szene  erfordert.“ 

Der  Plan  der  28  Felder  wurde  nicht  beibehalten , und  als 
man  an  die  Ausführung  ging,  hatte  man  ihre  Zahl  auf  24 
herabgemindert,  die  nun  nicht  quadratisch,  sondern  von  hoher 
Rechteckform  waren.  Wir  können  dies  auf  der  Rückseite 
der  fertigen  Tür  feststellen , wo  uns  die  Einteilung  in  24 
Felder  entgegentritt.  Aber  obwohl  man  den  Rahmen  schon 
für  die  24-Feldereinteilung  fertig  hatte,  entschloss  man  sich 
doch  noch  zu  einer  sehr  einschneidenden  Aenderung,  näm- 
lich die  Zahl  der  Felder  auf  10  herabzusetzen , so  wie  wir 
sie  jetzt  sehen.  Es  geschah,  ohne  dass  der  Künstler  sich  in 
bezug  auf  die  Anzahl  der  geschilderten  Vorgänge  eine  Be- 
schränkung auferlegen  brauchte;  denn  er  konnte  jetzt  in  jeder 
Relieftafel  mehrere  Szenen  zur  Darstellung  bringen,  genau  so 
wie  es  die  Maler  taten,  indem  er  die  zeitlich  getrennten  Ge- 
schehnisse in  dasselbe  Bild  aufnahm.  Nehmen  wir  das  erste 
Relief,  so  bezeichnet  Ghiberti  selber  in  seinen  „Cornmen- 
tarien“  folgendermassen  den  Inhalt:  „Das  erste  Relief  ent- 
hält die  Schaffung  des  Mannes  und  der  Frau,  und  wie  sie 
dem  Schöpfer  aller  Dinge  ungehorsam  sind ; dann  ist  darin 
noch  dargestellt  wie  sie  wegen  der  begangenen  Sünde  aus 
dem  Paradiese  vertrieben  werden ; im  ganzen  enthält  es  also 
vier  Szenen  oder  Vorgänge.“  Das  Hilfsmittel  für  diese  Mög- 
lichkeit gab  das  „malerische  Relief“;  seine  Anwendung  war 
es,  welche  noch  im  Stadium  der  vorgeschrittenen  Ausführungs- 
arbeit den  Plan  des  Ganzen  umstossen  liess.  Auch  nach  der 
Festlegung  des  endgültigen  Planes  ging  die  Arbeit  langsam 
vor  sich;  1438 — 1442  fand  sogar,  wohl  aus  finanziellen  Grün- 
den , eine  fast  vollständige  Unterbrechung  der  Arbeit  statt. 
Erst  1452  konnte  sie  vergoldet  und  aufgestellt  werden , so 
dass  Ghiberti  27  Jahre  seines  Lebens  dafür  verwendet  hat. 

Tafel  145.  Erstes  Relief.  Bei  diesem  Relief  ist  die  ursprüng- 
liche Mehrzahl  der  Kompositionen  und  ihre  nachträgliche 
Zusammenschweissung  in  ein  Bild  deutlich  wahrzunehmen. 
Die  Erschaffung  Adams  und  ebenso  die  Erschaffung  Evas 
sind  wohlgerundete  Einzelkompositionen,  die  man  sich  leicht 
isoliert  in  der  Art  der  Reliefs  der  ersten  Tür  vorstellen  kann. 
Die  beiden  anderen  Geschehnisse , die  im  selben  Relief  dar- 
gestellt sind,  sind  mehr  als  Füllungsstoff  behandelt.  Der 
Sündenfall  spielt  sich  unter  phantastischen  Bäumen,  wie  sie 
auch  die  Landschaften  der  zeitgenössischen  Maler  beleben, 
links  im  Hintergründe  ab;  durch  den  Engelchor,  der  den 
Schöpfer  bei  Adams  Erschaffung  umschwebt,  wird  der  Szene 
die  freie  Entfaltung  geraubt.  Meisterhaft  ist  es,  wie  der  wenige 
unzusammenhängende  Raum  für  die  Gestaltung  der  Vertrei- 
bung aus  dem  Paradiese  benutzt  ist..  Von  dem  im  Engel- 
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schwärm  stürmisch  heranbrausenden  Gottvater  geht  die  Be- 
wegung in  energischer  direkter  Linie  über  den  in  momen- 
taner Schnellkraft  vorstossenden  Erzengel  auf  das  sündige 
Paar  nieder;  mehr  wie  irgendwo  sonst  in  Ghibertis  Reliefs 
ist  dem  Künstler  in  dieser  Erzählung  von  der  göttlichen 
Strafe  und  ihrer  Unentrinnbarkeit  die  Uebersetzung  aus  dem 
Gedanklichen  ins  Bildmässige  gelungen.  Die  Bewegungen 
aller  Figuren  zeugen  von  einer  intimen  psychischen  Durch- 
dringung der  Vorgänge:  wie  Adam  aus  der  Dumpfheit  seines 
Zustandes  von  Gottvater  emporgehoben,  wie  Eva  mit  milder 
Geste  empfangen  wird,  wie  die  des  Paradieses  Verlustigen  voll 
Schrecken  und  Sehnsucht  zugleich  rückwärts  schauen,  das  alles 
zeigt  uns  in  Ghiberti  den  fühlenden  Dichter.  Wenn  auch, 
wie  oben  gesagt  ist,  die  ursprüngliche  Isoliertheit  der  Szenen 
erkennbar  ist,  so  wird  doch  das  Gesamtbild  des  ganzen  Re- 
liefs durch  die  Diagonale,  in  der  die  Vertreibung  aus  dem 
Paradiese  komponiert  ist,  und  durch  die  Kurve,  die  von  Adam 
über  die  Engelchöre  hinweg  zum  schwebenden , richtenden 
Gottvater  geführt  ist,  in  einen  straffen  Aufbau  gezwungen. 
Die  perspektivische  Konstruktion  ist  mit  so  vollkommener 
Illusionswirkung  durchgeführt,  dass  der  Szene  eine  grandiose 
urweltliche  Weiträumigkeit  gewonnen  ist. 

Tafel  146.  Zweites  Relief.  Dargestellt  ist  die  Erzählung 
von  Kain  und  Abel.  Die  linke  Seite  ist  idyllischen  Schilde- 
rungen ihres  Daseins  gewidmet,  die  rechte  der  Tragödie.  Wir 
sehen  in  der  Ferne  links  oben  auf  dem  Berge  Adam  und  Eva 
vor  ihrem  Zelte  sitzen,  vor  Adam  steht  der  eine  Sohn,  als 
ob  er  Belehrung  empfange,  während  an  Eva,  die  Garn  spinnt, 
sich  der  zweite  Knabe  schmiegt. 

„Und  Abel  ward  ein  Schäfer;  Kain  aber  ward  ein  Acker- 
mann“ ; diesem  biblischen  Berichte  gemäss  werden  uns  die 
beiden  Brüder  bildlich  vorgeführt,  im  Vodergrunde  Kain,  wie 
er  die  Ochsen  vor  dem  Pfluge  führt,  im  Mittelgründe  Abel,  wie 
er  auf  der  Höhe  seine  Herde  hütet.  Auf  der  rechten  Seite  des 
Bildes  vollziehen  sich  die  Ereignisse  der  Tragödie.  In  der 
Ferne  auf  einer  abgeplatteten  Bergkuppe  opfern  die  Brüder 
jeder  an  seinem  eigenen  Altäre.  „Und  der  Herr  sah  gnädig- 
lich an  Abel  und  sein  Opfer,  aber  Kain  und  sein  Opfer  sah 
er  nicht  gnädiglich  an“ ; dieses  Verhalten  Gottes  zu  den 
beiden  Opfernden  brachte  Ghiberti  dadurch  zu  sichtbarem 
Ausdruck,  dass  er  die  Opferflamme  Abels  aufsteigen  lässt  zu 
Gott,  der  über  dem  Altäre  schwebt,  während  die  Flamme  von 
Kains  Opfer  zur  Erde  niederschlägt.  Ghiberti  hat  das  Wohl- 
gefallen Gottes  an  dem  einen  und  sein  Missfallen  an  dem 
anderen  für  sich  innerlich  begründet;  Kain  habe,  sagt  er  in 
seinen  Commentarien,  die  schlechtesten  und  gemeinsten  Dinge 
geopfert,  die  er  hatte,  aber  Abel  die  besten  und  edelsten. 
Aus  dem  Grimme  Kains  wächst  die  böse  Tat;  die  Ermordung 
Abels  folgt  auf  dem  Bilde.  In  energischer  gut  beobachteter 
Bewegung  steht  Kain  mit  erhobener  Keule  da,  um  sie  noch- 
mals auf  den  schon  am  Boden  zusammengebrochenen  Bruder 
niederzuschmettern.  Im  Vordergründe  rechts  erscheint  Gott 
dem  Mörder  und  fragt  nach  Abel.  „Soll  ich  meines  Bruders 
Hüter  sein?“  In  der  Art  wie  Ghiberti  diese  Antwort  Kains 
mit  einer  Gebärde  von  verstockter  Gleichgültigkeit  zu  be- 
gleiten wusste,  finden  wir  wieder  bestätigt,  was  wir  beim 
ersten  Relief  von  der  psychologischen  Durchdringung  seiner 
Motive  zu  sagen  hatten. 

Tafel  147.  Drittes  Relief.  Für  die  Erzählung  von  Noah  gibt 
der  wie  eine  Pyramide  geformte  Berg  Ararat,  in  dem  übrigens 
einige  Schriftsteller  nicht  den  Berg,  sondern  die  Arche  haben 
erkennen  wollen,  den  Hintergrund ; seine  Spitze  ist  von  Wolken 
bedeckt.  Auf  der  dem  Beschauer  abgekehrten  Seite  sind  die 
Insassen  der  Arche  niedergestiegen,  und  nun  geht  der  Weg 
auf  dem  um  den  Berg  herumführenden  Pfade  weiter  hinab; 
links  sehen  wir  an  der  höchsten  Stelle  den  Hirsch , weiter 
unter  den  Elefanten  und  rechts  biegen  andere  Tiere  um  den 
Berg  herum  und  schreiten  dem  Tale  zu.  Auch  Noah  und 
seine  Familie  erblicken  wir  auf  dem  Wege.  wie  sie  Halt 
machen  vor  einem  Leichnam,  der  als  Opfer  der  Sintflut  uns 
die  Vernichtung  der  Menschheit  symbolisieren  soll.  Rechts 
hat  Noah  den  Altar  errichtet  und  opfert  darauf  im  Kreise 
der  Seinen  das  Brandopfer;  und  am  Himmel  erscheint  Gott, 
da  er  „roch  den  lieblichen  Geruch“.  Auf  der  anderen  Seite 
des  Vordergrundes  aber  spielt  sich  jene  Szene  ab , die  von 
den  Malern  des  Quattrocento  gern  und  oft  mit  Humor  erzählt 
wird,  wie  Noah  vom  Weine  trunken  entblösst  daliegt,  und 
wie  seine  Söhne  Sem  und  Japhet  von  Ham  benachrichtigt 
das  Kleid  nehmen  „und  legten  es  auf  ihrer  beider  Schultern, 
und  gingen  rücklings  hinzu,  und  deckten  ihres  Vaters  Blosse 
zu;  und  ihr  Angesicht  war  abgewandt,  dass  sie  ihres  Vaters 
Blösse  nicht  sahen.“ 

Tafel  148.  Viertes  Relief.  Dem  Erzvater  Abraham  ist  es 
gewidmet.  Ganz  ähnlich,  wie  bei  dem  ersten  und  dem  zweiten 
Relief  ist  die  Komposition  in  die  Form  eines  Dreiecks  ge- 
bannt, dessen  Spitze  etwas  seitlich  nach  rechts  geschoben 
ist;  der  durch  diese  Verschiebung  entstandene  freie  Raum 
auf  der  linken  Seite  wird  wie  bei  den  genannten  Reliefs  durch 
eine  Nebenszene  gefüllt;  und  so  erhält  die  Dreieckkompo- 


sition im  quadratischen  Felde  ihr  Gleichgewicht.  Links  im 
Vordergründe  kniet  Abraham  vor  den  drei  Männern,  die  ihm 
im  Tale  Marure  erschienen ; im  Gegensatz  zur  biblischen  Er- 
zählung, w'elche  sie  als  einfache  Wanderer  vor  Abrahams 
Hause  erscheinen  lässt,  hat  Ghiberti  sie  durch  die  Flügel  zu 
übermenschlichen  Wesen  gebildet,  denen  dann  Abraham  kon- 
sequenterweise verehrungsvoll  knieend  die  Gastlichkeit  seines 
Hauses  bietet.  Wenn  anders  dieser  Moment  überhaupt  dar- 
gestellt ist  und  nicht  der  Abschied , bei  welchem  die  Gäste 
durch  die  Weissagung  der  Geburt  Isaaks  ihre  göttliche  Art 
zu  erkennen  gegeben  hatten  ; zu  dieser  Erklärung  würde  auch 
die  Gegenwart  Sarahs,  die  am  Zelteingange  steht,  besser 
passen.  Durch  die  Gruppe  hochstämmiger  Bäume,  die  wohl 
Pinien  sein  sollen,  wird  die  Darstellung  des  zweiten  Stoffes, 
der  Opferung  Isaaks,  gesondert.  Bekanntlich  w'ar  es  derselbe 
Stoff,  dessen  gelungener  Bewältigung  Ghiberti  den  Auftrag 
zum  ersten  Bronzeportal  verdankte;  gegenüber  jenem  Kon- 
kurrenzrelief können  wir  das  künstlerische  Wachsen  des  Mei- 
sters feststellen.  Der  unklaren  gezwungenen  Ortswiedergabe 
in  jenem  folgt  in  diesem  Relief  eine  Szenenschilderung,  die 
völlig  glaubhaft  und  wohl  lokalisiert  erscheint  : Es  ist  die 
schiefrige  Geschiebeformation  des  toskanischen  Apennins,  die 
Ghiberti  uns  vorführt,  und  er  hat  dessen  besonderes  Leben 
auch  in  dem  Quell  und  dem  Steinbecken , das  wir  genau 
ebenso  noch  heute  längs  der  Apenninstrassen  finden,  zu  geben 
vermocht. 

Zu  einem  zeichnerischen  Meisterstück  ist  der  in  schärfster 
Verkürzung  in  der  Rückansicht  dargestellte  Esel  geworden; 
er  ist  dadurch  als  Masse  in  der  Komposition  Nebensache  ge- 
worden, und  was  das  bedeutet,  das  mag  ein  Vergleich  mit 
Brunelleschis  Konkurrenzrelief,  in  dem  die  Gestalt  des  Esels 
die  ganze  Breite  des  Vordergrundes  einnimmt  und  infolge- 
dessen fast  wie  die  Hauptpersönlichkeit  des  Bildes  er- 
scheint, lehren.  Nicht  minder  stark  als  sein  Beobachtungs- 
und Darstellungsvermögen  ist  aber  auch  die  Kraft  des  psy- 
chologischen Durchdringens  der  Geschehnisse  gewachsen.  Die 
sorglosen,  nichtsahnenden  Diener,  in  bequemen  Stellungen 
ruhend,  sind  mit  wenigen  Mitteln  in  ihren  verschiedenen 
Temperamenten  charakterisiert;  der  still-beschauliche  ist  wohl 
unterschieden  von  dem  lebhaft- beweglichen  Typ.  Wie  viel 
wahrhaftiger  aber  ist  die  Opferung  des  Isaak  selber  dar- 
gestellt; dort  befremden  die  etwas  theatralische  aufrechte 
Haltung  und  die  heldenhafte  Körperbildung  Isaaks.  Zu  einer 
selbständigen  Durchfühlung  des  Vorganges  ist  Ghiberti  nicht 
gekommen,  weil  der  antike  Torso,  den  er  besass , ihm  das 
Konzept  festgelegt  hat.  Wie  gewöhnlich  erscheint  die  zu- 
stossende  Bewegung  Abrahams,  und  wie  wenig  ist  das  Ein- 
greifen des  Engels  zur  sichtbaren  Wirkung  gebracht.  Das 
alles  ist  im  Relief  des  zweiten  Portals  anders  geworden;  kein 
junger  Held,  sondern  ein  armes  gebrochenes  Opfertier  ist 
Isaak,  das  den  Blick  vom  tötenden  Arme  wegkehrt.  Und  die 
Gestalt  Abrahams,  wie  ist  sie  von  glaubensstarker  Strenge 
erfüllt , und  wie  ist  die  bannende  Erscheinung  des  Engels, 
nicht  nur  sein  physisches  Eingreifen , sondern  die  von  ihm 
gewirkte  seelische  Erschütterung  Abrahams  zu  sprechendem 
Bildausdruck  gebracht. 

Tafel  149.  Fünftes  Relief.  Im  Gegensatz  zu  den  bisher 
besprochenen  Reliefs  ist  dieses  mit  der  Erzählung  von  Jakob 
und  Esau  offenkundig  schon  für  das  grosse  Feld  komponiert 
und  nicht  durch  Zusammenziehung  ursprünglicher  Einzel- 
szenen entstanden.  An  Klarheit  des  Aufbaus  hat  aber  weder 
dieses  noch  die  folgenden  ebenfalls  schon  für  die  endgültige 
Bildgrösse  erfundenen  Reliefs  gewonnen.  Es  ist  als  ob  in 
dem  weiten  Rahmen  die  Gruppen  sich  verlieren  und  weder 
als  Einzelvorgang  zur  Geltung  kommen,  noch  zu  einer  über- 
sichtlichen Gesamtkomposition  sich  fügen.  Eine  Pfeilerhalle 
ist  der  Schauplatz.  Der  zeitlichen  Folge  nach  ist  die  in  der 
Höhe  rechts  sichtbare  Szene  die  erste ; Rebekka  fragt  den 
Herrn  und  er  sagt  ihr  die  Geburt  von  Zwillingen  voraus: 
„Zwei  Völker  sind  in  deinem  Leibe,  — — und  ein  Volk  wird 
dem  andern  überlegen  sein,  und  der  A eitere  wird  dem  Jün- 
geren dienen.“  Die  Darstellung  des  Kindbetts  der  Rebekka, 
die  wir  im  Hintergründe  links  erblicken , hat  dem  Künstler 
die  Gelegenheit  gegeben , vier  schlanke  weibliche  Gestalten 
in  den  Vordergrund  der  Szene  zu  setzen;  diese  Gruppe  ist 
ein  wahres  Meisterwerk  an  feiner  und  anmutiger  Bewegung. 
Es  sind  die  Dienerinnen , die  herbeieilen , um  die  Pflichten 
der  Kinderstube  zu  erfüllen,  wie  sie  uns  in  allen  Darstel- 
lungen der  Geburt  Mariä  und  der  Geburt  Christi  begegnen  ; 
die  eine  von  ihnen,  die  die  flache  Schale  auf  dem  Kopfe  trägt, 
hat  es  noch  vielen  Künstlern  nach  Ghiberti  angetan.  An 
Neuartigkeit  und  Kraft  des  künstlerischen  Wollens  ist  ihr 
aber  die  zweite  noch  überlegen.  Sie  hat  in  schnellem  Gange 
Halt  gemacht  und  sich  gewendet;  das  Gewand  ist  der  Be- 
wegung noch  nicht  gefolgt,  sondern  hat  sich  fest  um  den 
Körper  gelegt  und  zeigt  uns  so  die  Momentanität  der  Bewe- 
gung und  zugleich  den  vortrefflich  erfassten  Körper.  Alle 
übrigen  Szenen  erzählen  wie  Jakob  den  Esau  um  den  Segen 
des  Vaters  brachte;  im  Vordergründe  schickt  Isaak  den  Esau 
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aus,  ihm  ein  Wildbret  zu  fahen,  „dass  dich  meine  Seele 
segne;“  die  Hunde  Esaus  haben  Yasaris  besondere  Bewun- 
derung erregt.  Rechts  sehen  wir  ihn  den  Berg  emporsteigen ; 
die  Mutter  Rebekka  aber,  die  Jakob  lieb  hatte,  stiftete  ihn 
an,  an  seines  Bruders  statt  sich  Segen  und  Erbe  zu  erlisten, 
und  dies  ist  der  Moment,  der  die  beiden  Gestalten  unter 
dem  äussersten  Bogen  rechts  zusammenführt.  Wie  Jakob 
wirklich  der  Segen  zu  Teil  wird,  stellt  die  Szene  rechts  im 
Vordergründe  dar.  Im  Mittelgründe  unter  der  mittleren  Halle 
sehen  wir  den  betrogenen  Bruder,  wie  er  dem  Vater  naht 
und  hören  muss,  dass  für  ihn  kein  Segen  mehr  ist. 

Tafel  150.  Sechstes  Relief.  Die  Bewältigung  der  grossen 
Bildfiäche  und  die  klare  Gruppierung  der  Gestalten  ist  Glii- 
berti  hier  besser  gelungen  als  im  vorigen  Relief.  Was  aber 
dieser  Erzählung  von  Josephs  Geschichte  den  ganz  beson- 
deren Reiz  gibt,  ist  die  Erfindung  und  perspektivische  Kon- 
struktion der  rundgebauten  Pfeilerhalle;  mit  ihren  übertrie- 
benen Höhenmassen  zeigt  sie  noch  gotisches  Empfinden,  aber 
im  Detail  erkennen  wir,  dass  Ghiberti  Brunelleschis  und 
Michelozzos  Neuerungen  zu  verarbeiten  gewusst  hat.  Die 
Erzählung  des  Stoffs  wird  mit  einem  Aufwand  von  Figuren 
bewirkt,  wie  ihn  die  vorigen  Reliefs  noch  nicht  kannten. 
Oben  rechts  in  einer  bergigen  Landschaft  wird  Joseph  von 
den  Brüdern  aus  der  Zisterne  gezogen  und  den  Israeliten  ver- 
kauft. Links  auf  erhöhtem  Standpunkte  sehen  wir  ihn  als 
mächtigen  Regenten  in  Aegypten  auf  einem  thronartigen  Sitze 
seine  Brüder  empfangen,  von  denen  der  eine  schuldbewusst 
sich  vor  ihm  zu  Boden  geworfen  hat,  während  der  junge 
Benjamin  von  ihm  umarmt  wird.  Die  rechte  Gruppe  und  die 
Gestalten  in  der  Halle  zeigen  die  Verteilung  des  Mehles  an 
die  Israeliten ; wieder  begegnet  uns  in  sehr  ähnlicher  Bewe- 
gung wie  auf  dem  vorigen  Bilde  eine  weibliche  Gestalt  mit 
der  Last  auf  dem  Kopfe  und  wieder  entzückt  sie  den  Be- 
schauer durch  anmutige  lebensvolle  Bewegung.  In  der  linken 
Gruppe  des  Vordergrundes  hat  uns  Ghiberti  eine  Probe  seiner 
psychologisch  vertieften  Erzählerkunst  gegeben.  Der  silberne 
Becher  ist  im  Sacke  Benjamins  gefunden.  Der  Knabe  be- 
teuert seine  Unschuld  mit  einer  Geste,  die  wir  noch  heute 
als  Ausdruck  der  Ahnungslosigkeit  bei  den  Florentinern  finden. 
Aber  einen  der  anderen  Brüder  hat  die  Anklage  so  aus  der 
Fassung  gebracht,  dass  er  das  Gewand  zerreisst.  Die  in  Rede 
und  Gegenrede  bewegten  Hände  von  Ankläger  und  Beschul- 
digten lassen  uns  die  Erregung  der  Gruppe  fast  hörbar  zum 
Bewusstsein  kommen. 

Tafel  151.  Siebentes  Relief.  Der  Berg  Sinai  türmt  sich  vor 
unseren  Augen,  links  stehen  die  Zelte  der  Juden,  am  Strande 
des  Meeres,  wie  uns  die  Wasserfläche  zeigt.  Hochstämmige 
Bäume  bringen  in  die  grossen  leeren  Flächen  etwas  Leben. 
Auf  der  Spitze  des  Berges  empfängt  Moses  von  Gott  die 
Gesetzestafeln,  während  Aaron  betend  das  Gesicht  verhüllt; 
unten  am  Fusse  des  Berges  drängt  sich  das  Volk  Israel  und 
gibt  uns  das  Schauspiel  einer  von  einem  grossen  Ereignisse 
erschütterten  Volksmasse. 

Tafel  152.  Achtes  Relief.  Dieses  Bild  verherrlicht  die  Taten 
Josuas.  Unten  im  Vordergründe  durchschreitet  das  Volk 
Israel  den  Jordan , dessen  Wasser  still  stand  „aufgerichtet 
über  einem  Haufen“,  sodass  das  Bett  ausgetrocknet  war ; aus 
jedem  der  zwölf  Stämme  trägt  ein  Mann  einen  Stein  fort 
aus  dem  trockenen  Flussbette,  um  ihn  zum  Zeichen  der  gött- 
lichen Hilfe  mit  den  anderen  zu  einem  Haufen  zu  schichten. 
Im  Mittelgründe  sehen  wir  von  Pinien  beschattet  die  Zelte 
der  Juden,  von  wenigen  Frauen  behütet,  während  die  Masse 
des  Volkes  im  Zuge  nach  dem  Gebote  des  Herrn  die  Stadt 
umschreitet.  An  der  Spitze  des  Zuges  die  sieben  Priester  mit 
den  Halljahrsposaunen,  dann  folgt  die  Bundeslade  und  dieser 
Josua.  Eben  hat  er  den  Befehl  gegeben : „Machet  ein  Feld- 
geschrei, denn  der  Herr  hat  euch  die  Stadt  gegeben,“  da 
beginnen  schon  die  Türme  und  Mauern  zu  klaffen  und  nieder- 
zustürzen. 

Im  neunten  Relief  folgt  die  Erzählung  von  David  und  Go- 
liath, im  zehnten  der  Besuch  der  Königin  von  Saba  bei  Sa- 
lomo. (Siehe  Bd.  V,  Tafel  39.)  Die  neben  den  Reliefs  in 
Nischen  befindlichen  freigearbeiteten  Statuetten  stellen  Pro- 
pheten und  andere  Gestalten  des  Alten  Testaments  dar.  Sie 
überraschen  durch  Adel  der  Haltung,  durch  eindrucksvolle 
Gebärden,  oft  durch  Lebhaftigkeit  der  Bewegung  und  zeigen 
uns  auch  besonders  deutlich  den  Uebergangscharakter  von 
Ghibertis  Formenempfinden,  das  zwischen  der  Gotik  und  der 
antikisierenden  Renaissance  schwankt. 

153-155.  Lorenzo  Ghiberti:  Zwölf  Reliefs  von  der  Nordtür  des 
Baptisteriums.  Florenz.  In  jener  denkwürdigen  Konkurrenz  für 
die  zweite  Bronzetüre  des  Baptisteriums  in  Florenz,  von  der 
ab  wir  eine  neue  glorreiche  Epoche  der  Kunstgeschichte  da- 
tieren, war  Ghiberti  Sieger  geblieben.  „Mir  wurde  die  Palme 
des  Sieges  zuerkannt,  so  erzählt  er  in  seinen  Commentarien, 
von  allen  Sachverständigen  und  auch  von  allen,  die  sich  in 
der  Konkurrenz  mit  mir  massen.  Ganz  allgemein  wurde  mir 
der  Ruhm  zugestanden  ohne  Ausnahme.  Allen  schien  es,  dass 
ich  die  anderen  Künstler  jener  Zeit,  keinen  ausgenommen, 


übertroffen  hätte,  nach  der  sorgfältigsten  Prüfung  und  dem 
Urteil  von  gelehrten  Männern.“  Wenn  sich  auch  Donatello 
wegen  seiner  Jugend  noch  nicht  in  der  Reihe  der  Bewerber 
befand,  wie  Vasari  irrtümmlich  annimmt,  so  stand  Ghiberti 
doch  zwei  Künstlern  grossen  Schlages  gegenüber,  Brunelleschi 
und  Jacopo  della  Qnercia.  In  Brunelleschis  uns  bekanntlich 
erhaltenem  Proberelief  tritt  uns  eine  schärfere  Naturerfassung 
entgegen,  als  diejenige  Ghibertis;  Jacopo  della  Quercia  dürfte 
schon  diejenigen  Züge  an  den  Tag  gelegt  haben,  die  sein 
späteres  Schaffen  auszeichneten,  Konzentration  des  Vorganges, 
Dramatik  des  Ausdrucks  und  eine  auf  eindrückliche  Deutlich- 
keit bedachte  Charakterisierung.  Die  in  den  beiden  Künst- 
lern verkörperten  Tendenzen  waren  den  Florentinern  keines- 
wegs ungelegen  oder  unsympatisch , wie  uns  das  hohe  An- 
sehen zeigt,  das  kurz  darauf  Donatello  mit  seiner  ähnlichen 
Tendenzen  huldigenden  Kunst  erlangte;  was  aber  die  Floren- 
tiner so  einmütig  Ghiberti  als  den  gegebenen  Mann  für  die 
grosse  Aufgabe  ansehen  liess,  dürfte  wohl  die  Erwägung  ge- 
wesen sein,  dass  es  einem  der  dekorativen  Kunst  im  engsten 
Sinne  zugehörigen  „Gebrauchsgegenstand“  nicht  zukomme, 
die  revolutionären  vorwärtsdrängenden  Kräfte,  über  deren  Ziel 
und  Bedeutung  noch  Unklarheit  herrschte,  zu  verkörpern, 
sondern  dass  einem  Portale  aus  golden  leuchtender  Bronze 
vor  allem  Schönheit,  ausgeglichener  Geschmack  und  technische 
Vollendung  anstehe.  Dass  von  Ghiberti  eine  diesen  Anfor- 
derungen entsprechende  Lösung  zu  erwarten  war,  das  zeigt 
uns  noch  heute  sein  Probestück,  und  dass  diese  Erwartung 
erfüllt  wurde,  das  fertige  Portal  an  der  Nordseite  des  Baptiste- 
riums. Was  man  seiner  Kunst  überhaupt  nachrühmt,  „Gross- 
artigkeit und  klare  Abrundung  der  Kompositionen , reiche 
phantasievolle  Erfindung,  Pathos  der  Darstellung,  Schwung 
der  Bewegungen“  und,  möchte  man  hinzufügen,  Adel  der  Hal- 
tung, dies  Wort  im  Sinne  einer  konstanten  Seeleneinstellung 
verstanden,  das  trifft  auf  seine  erste  Türe  vor  allem  zu.  Wer 
es  bedauert,  dass  Ghiberti  diese  hohen  künstlerischen  Vorzüge 
nicht  noch  durch  ein  scharfes  Eindringen  in  die  Natur  und 
eine  realistische,  zugespitze  Charakterisierung  der  handelnden 
Personen  steigerte,  ist  ein  schwacher  Psychologe,  denn  er 
verlangt  Tendenzen  in  einem  Menschen  vereinigt  zu  sehen, 
die  nur  von  zwei  von  Grund  auf  verschiedenen  Naturen  ver- 
wirklicht werden  können.  Ghiberti  plus  Donatello  ist  eine 
unmögliche  Addition. 

Achtundzwanzig  Felder  enthalten  die  beiden  Flügel  von  Ghi- 
bertis erster  Baptisteriumstür;  von  einem  Rahmenwerk  zu- 
sammengehalten, das  mit  Blattranken  belegt  ist  und  dessen 
Kreuzungspunktedurch  plastisch  frei  hervortretende  Propheten  - 
und  Sybillenköpfe  betont  sind.  Innerhalb  der  Felder  ist  die 
Bilddarstellung  von  einer  profilierten  Leiste  in  der  Form  eines 
von  einem  über  Eck  gestellten  Quadrat  durschnittenen  Vier- 
passes umfasst:  Zwanzig  der  Felder  sind  der  Darstellung  der 
Geschichte  gewidmet,  die  übrigen  acht  den  Evangelisten  und 
Kirchenvätern.  Am  23.  November  1403  wurde  der  Auftrag 
erteilt.  Am  19.  April  1424  wurde  die  Türe  aufgestellt;  zahl- 
reiche Gehilfen  waren  an  dem  Werke  tätig,  darunter  zwei 
künftige  Meister,  Donatello  und  Paolo  Uccello. 

Tafel  153.  Erstes  und  zweites,  fünftes  und  sechstes  Relief. 
Der  Lauf  der  Erzählung  beginnt  in  der  dritten  Reihe  von  unten 
über  den  acht  Reliefs  mit  den  Einzelgestalten.  Die  erste  Szene 
ist  die  der  Verkündigung;  hier  hat  Ghiberti  die  eigentümlichen 
zarten  Schönheiten  seiner  Kunst  besonders  eindrucksvoll  ent- 
faltet. Die  wenigen  Gestalten  sind  einer  freien  Wirkung  der 
Linien  günstig  und  die  Körperlinie  der  Madonna,  die  in  Schreck 
und  Angst  ob  der  göttlichen  Botschaft  sich  in  sich  selber 
zurückzieht  und  doch  ehrfurchtsvoll  vor  dem  Engel  das  Haupt 
neigt,  wirkt  in  ihrem  gotischen  Schwünge  wie  eine  feine  psycho- 
logische Analyse.  Ihr  gegenüber  wirken  die  konzentrischen 
Rundfalten  des  Engels  und  seine  starre  unbewegte  Haltung 
fast  konventionell.  — Was  Ghiberti  bei  seiner  zweiten  Tür 
so  meisterhaft  verstand,  den  Schauplatz  der  Handlung  illusio- 
nistisch darzustellen,  hat  er  im  Relief  der  Verkündigung  sehr 
zum  Vorteil  des  Bildes  nicht  versucht,  wohl  aber  im  zweiten 
Relief,  dem  der  Geburt  Christi.  Das  Gelingen  ist  ihm  aber 
versagt  geblieben;  als  ein  Stück  Erde,  auf  dem  die  handelnden 
Menschen  natürlich  sich  bewegen,  kann  man  die  Szenerie, 
die  entgegen  der  biblischen  Erzählung  im  Freien  gegeben  ist, 
nicht  empfinden.  Aber  alle  Einzelzüge  sind  fein  durchdacht 
und  empfunden ; man  bedachte  in  diesem  Sinne  die  Beweg- 
ungen der  Flirten  die  ihre  innere  Erregung  und  fast  ihre  Worte 
verstehen  lassen.  Oberhalb  des  Vierpassrahmens  liesst  man 
Ghibertis  Signatur:  Opus  Laurentii.  Der  Kopf  in  der  Mitte 
oben  zwischen  beiden  Reliefs  soll  alter  Tradition  nach  den 
Meister  selber  darstellen,  und  das  turbanartig  um  den  Kopf 
gewundene  Tuch,  wie  es  die  florentiner  Bildhauer  noch  heute 
vielfach  tragen,  dürfte  diese  Annahme  bestätigen.  — Im  fünf- 
ten Relief  ist  die  Taufe  Christi  dargestellt;  rechts  der  Täufer, 
dessen  vorgestreckter  Arm  durch  die  Einbiegung  des  Körpers 
den  Eindruck  einer  übertriebenen  Länge  macht,  links  eine 
bewegte  Gruppe  von  Engeln:  Christus  steht  innerhalb  dieses 
Rahmens  von  Gestalten  frei  da.  Die  Behandlung  seines  Kör- 
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pers  zeigt  deutlich  Ghibertis  historische  Stellung  als  Ueber- 
gangsmeister ; in  der  starken  Herausschiebung  der  Hüfte 
wendet  er  noch  das  Mittel  an,  welches  die  Gotik  vor  allein 
bevorzugte,  um  Bewegung  in  den  Körper  zu  bringen,  in  der 
breiten  Voluminität  der  Brust,  in  der  richtigen  Gestaltung 
ihres  Baus  und  in  der  schlichten  Funktion  der  Arme  aber 
zeigt  sich,  dass  auch  die  Sprache  der  neuen  Zeit  ihm  ge- 
läufig war.  — Zu  einer  Szene  von  dramatischer  Wirksamkeit 
hat  Ghiberti  im  sechsten  Relief  die  Versuchung  gestaltet; 
das  sieghafte  Wort  „liebe  dich  fort  von  mir“  lässt  den  Teufel 
in  sein  Reich  zurückweichen;  Christus  aber  mit  einer  Ge- 
berde  sicheren  Ablehnens,  in  der  man  auch  etwas  wie  Mitleid 
sehen  möchte,  bleibt  zurück  als  Sieger  über  sich  und  die  Welt. 

Tafel  154.  Siebentes  und  achtes,  fünfzehntes  und  sech- 
zehntes Relief.  In  der  Tempelreinigung  und  in  des  Petrus’ 
Glaubensprobe  war  das  künstlerisch  zu  bewältigende  Problem 
die  Darstellung  einer  erregten  Masse.  Stossend  und  schlagend 
drängt  in  dem  ersten  Relief  Christus  die  Menschen  heraus, 
die  Gottes  Haus  zum  Markte  machen.  Zusammengedrängt 
eilen  sie  fort;  wie  das  Ueberstiirzte  und  Erschreckte  in  der 
Masse  zum  Ausdruck  kommt,  hat  schon  Vasari  mit  beredten 
Worten  bewundert.  In  dem  nächsten  Relief  ist  es  die  Er- 
regung der  den  tobenden  Wellen  preisgegebenen  Apostel,  die 
noch  gesteigert  ist  durch  die  wunderbare  Erscheinung  des 
auf  dem  Wasser  dahinschreitenden  Heilands,  die  die  Apostel 
erregt  zusammenpfercht,  als  ob  sie  einer  bei  dem  anderen 
Schutz  suchten.  Petrus  ist  glaubensstark  hinausgetreten,  aber 
ein  Moment  der  schwindenden  Zuversicht  hat  ihn  sinken  und 
um  Hilfe  rufen  lassen ; da  hebt  ihn  Jesus  empor  mit  den  Worten : 
„0  du  Kleingläubiger,  warum  zweifelst  du?“  — Was  Ghiberti 
hier  gewollt  hat,  ist  eine  plastische  Aufgabe,  die  nur  in  der 
Zeit  der  frischen  Jugend  der  Kunst  und  im  Kreise  einer  stoff- 
lich mächtig  interessierten  Volksempfindung  gestellt  werden 
kann;  im  Grunde  entzieht  sich  alles,  was  in  dem  Relief  erzählt 
ist,  dem  Bereiche  des  plastischen  Ausdrucksmittel.  Wenn  den 
Beschauer  doch  nicht  das  Gefühl  der  unzulänglichen  Lösung 
überkommt,  so  ist  es  eben  ein  Zeichen  dafür,  dass  vor  dem 
zuversichtlichen  Wagemut  des  Genius  die  Grenzen  der  Kunst 
verschwinden.  — ln  sechs  Reliefs,  die  wir  nicht  abbilden, 
wird  die  Lebens-  und  Leidensgeschichte  Christi  weitererzählt; 
mit  dem  fünfzehnten  beginnt  wieder  die  Reihe  der  reprodu- 
zierten Türfelder.  Die  Geisselung  zeigt  jene  knappe  Formu- 
lierung des  Vorganges,  die  uns  jedesmal,  wenn  sie  uns  in  den 
Reliefs  begegnet,  den  stärksten  Hauch  von  Ghibertis  Bega- 
bung empfinden  lässt.  Der  Körper  Christi  ist  in  Haltung  und 
Form  meisterhaft  und  edel  gebildet,  ähnlich  wie  ihn  Ghiberti 
auch  in  der  Taufe  gezeichnet  hatte.  Die  ihm  innewohnende 
göttliche  Ruhe  findet  in  der  schlichten  Säulenstellung  den 
begleitenden  Akkord.  Die  Kriegsknechte  sind  als  Wesen  einer 
niedern  Gattung  gegeben;  „man  erkennt  in  den  Geberden 
der  Juden,  die  ihn  geissein,  Wut  und  Rachsucht“,  so  charak- 
terisiert sie  Vasari.  Das  sechzehnte  Relief  stellt  Christi  Verur- 
teilung zum  Tode  dar  nach  der  Erzählung  der  Bibel:  „I>a 
aber  Pilatus  sah,  dass  er  nichts  schaffte,  sondern  ein  viel 
grösser  Getümmel  ward,  nahm  er  Wasser  und  wusch  die 
Hände  vor  dem  Volk  und  sprach:  Ich  hin  unschuldig  an  dem 
Blut  dieses  Gerechten;  sehet  ihr  zu!“  Und  dann  überant- 
wortete er  ihn,  dass  er  gekreuzigt  wurde. 

Tafel  155.  Siebzehntes  bis  zwanzigstes  Relief.  In  ihnen 
wird  die  Erzählung  vollendet.  In  der  Darstellung  der  Kreuz- 
tragung ist  in  der  Masse  des  Volkes  wdeder  eine  Fülle  feiner 


Einzelheiten  gegeben;  der  den  Mittelpunkt  einnehmende  von 
hinten  gesehene  Kriegsknecht,  ebenso  die  rechts  von  Chri- 
stus sichtbare  Gestalt  legen  Zeugnis  ab  von  dem  Beobach- 
tungsvermögen des  Meisters.  Die  Kreuzigung  und  die  Aufer- 
stehung, die  zusammen  die  Mitte  der  obersten  Reihe  ein- 
nehmen, sind  von  ähnlicher  Komposition;  in  beiden  ragt  die 
Gestalt  Christi  in  der  Mitte  des  Bildfeldes  empor,  hier  am 
Kreuze,  dort  über  dem  Grabe  schwebend;  in  die  unteren 
Vierpassbögen  fügen  sich  die  sitzenden  oder  liegenden  Ge- 
stalten. Durch  diese  Wiederholung  des  Kompositionsschemas 
erhält  die  obere  dem  Auge  schwer  erreichbare  Szenenreihe 
einen  besonderen  Deutlichkeitsakzent.  — Der  Inhalt  des  letz- 
ten Reliefs  ist  nicht  scharf  zu  deuten.  Vasari  erkannte  darin 
die  Ausgiessung  des  heiligen  Geistes;  das  ist  nicht  zutreffend. 
Auch  die  drei  Frauen  am  Grabe,  wie  es  ein  Biograph  Ghi- 
hertis  annahm,  sind  nicht  dargestellt.  Wahrscheinlich  hat 
sich  Ghiberti  an  die  etwas  unbestimmte  Erzählung  im  An- 
fänge des  24.  Kapitels  des  Lukas-Evangeliums  gehalten,  wo 
gesagt  wird:  „Sie  fanden  aber  den  Stein  abgewälzet  von  dem 
Grabe  und  gingen  hinein  und  fanden  den  Leib  des  Herrn 
Jesu  nicht.“  In  diesen  Worten  igt  die  Beziehung  zum  Schluss 
des  23.  Kapitels  aus  dem  sich  ergibt,  dass  es  die  Frauen 
waren,  die  zum  Grabe  gegangen  waren,  nicht  klar,  sodass 
Ghiberti  zu  einer  ungenauen  Auslegung  und  Darstellung  kam. 
Erschwert  wird  die  Deutung  des  Inhaltes  noch  durch  die  Er- 
scheinung der  im  Kreise  der  Apostel  über  dem  Baue  schwe- 
benden Madonna,  für  die  sich  keine  Erklärung  stofflicher  Art 
zu  finden  scheint. 

156—160.  Donatello:  Zwei  Bronzetüren  und  acht  Einzelreliefs 
von  der  einen.  Florenz.  Kurz  vor  Donatellos  1444  erfolgten 
Fortgang  aus  Florenz  nach  Padua  dürften  die  beiden  kleinen 
Bronzetüren  entstanden  sein,  die  zu  beiden  Seiten  der  Altar- 
nische zwei  Nebenräume  der  alten  Sakristei  von  S.  Lorenzo 
abscb  dessen.  Fast  im  Dunkeln  liegen  sie,  sodass  ihr  dekora- 
tiver Wert  wenig  zur  Geltung  kommt.  In  zweierlei  Beziehung 
hat  dieser  Umstand  auf  die  Gestaltung  der  Türen  eingewirkt; 
einmal  hat  er  den  Künstler  veranlasst,  auf  eine  feinere  orna- 
mentale Ausschmückung  zu  verzichten,  dann  aber  wurde  selbst 
die  Art  der  Modellierung  der  Figuren  dadurch  bestimmt,  in- 
dem Donatello  auf  eine  detaillierende  Durcharbeitung  ver- 
zichtete und  nur  in  breiten  allgemeinen  Zügen  die  Gestalten 
hinsetzte.  Es  ist  dadurch  eine  Wirkung  erzielt  worden,  die 
man,  ohne  sich  einer  unzulässigen  Uebertragung  eines  mo- 
dernen Begriffes  schuldig  zu  machen,  als  impressionistisch 
bezeichnen  kann.  Der  Inhalt  aller  zwanzig  Bildfelder  auf 
den  Türen  ist  derselbe;  auf  jedem  streiten  zwei  Männer  und 
können  nicht  einig  werden.  Dieser  wie  es  scheint  für  den 
Bildhauer  so  leicht  erschöpfte  Stoff  wird  in  einem  Reichtum 
der  Individualisierung  abgewandelt,  dass  man  fast  an  Shake- 
speare’sche  Schöpferleichtigkeit  denken  muss.  Allerdings  fand 
Donatello  in  der  üppig  entwickelten  Geberdensprache  seiner 
Landsleute  Anregungen,  deren  Mannigfaltigkeit  ein  nordischer 
Bildner  auch  nicht  entfernt  ahnen  kann.  Aber  diese  Anre- 
gungen künstlerisch  fruchtbar  gemacht  zu  haben,  ist  doch 
eine  ganz  persönliche  und  einzige  Leistung  Donatellos.  Die 
Temperamente  und  Argumentationen  im  einzelnen  sich  aus- 
zudeuten, kann  dem  Beschauer  überlassen  bleiben;  auf  eines 
aber,  was  bisher  stets  unbeachtet  blieb,  möchte  doch  hinge- 
wdesen  werden,  dass  nämlich  ein  gutes  Stück  Ironie  und  Kari- 
katur in  manchen  der  Gestalten  enthalten  ist. 
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KUNSTLERVERZEICHNIS 


Abildgaard.  Nicolaus  Abraham  Abildgaard,  Maler,  geh.  Kopen- 
hagen, 11.  Sept.  1743,  gest.  Ringdom,  Nov.  1809.  Vergl.  Text 
Rd.  X S.  41  f. 

Achenbach.  Andreas  Achenbach,  Maler,  geb.  Kassel,  29.  Sept. 
1815,  lebt  in  Düsseldorf.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  I 
Taf.  109.  Landschaft,  Stuttgart.  — Bd.  VII  Taf.  14.  Fischmarkt 
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Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  55  Kopf  der  Kuh  von  Der-el-Bahri.) 
Aelst.  Willem  van  Aelst,  Maler,  geb.  Delft,  1626,  gest.  Amster- 
dam 1683.  — Bd.  XI  Taf.  81.  Jagdtrophäe,  Karlsruhe. 
Aertsen.  Pieter  Aertsen,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1507,  begraben 
ebenda,  3.  Juni  1575.  — Bd.  HI  Taf.  91.  Die  Köchin,  Brüssel. 
Allemagna.  Giovanni  de  Allemagna,  Maler,  tätig  in  Venedig 
von  1440 — 1446.  Vergl.  Text  Bd.  VI  S.  54.  — Bd.  VI  Taf.  106. 
Triptychon,  Venedig. 

Allori.  Christofano  Allori,  Maler,  geb.  Florenz,  17.  Okt.  1577, 
gest.  daselbst  1621.  — Bd.  VIII  Taf.  21.  Judith,  Florenz. 
Altdorfer.  Albrecht  Altdorfer , Maler , geb.  vor  1480 , gest. 
Regensburg,  bald  nach  dem  12.  Febr.  1538.  — Text  Bd.  IV 
S.  21  ff.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  I Taf.  154.  Auf- 
findung des  Leichnams  des  hl.  Quirinus,  Nürnberg.  — Bd.  IV 
Taf.  42.  Die  Geburt  Christi,  Berlin.  — Taf.  43.  Susanna  im 
Bade,  München.  — Bd.  VII  Taf.  10.  Landschaft,  München.  — 
Bd.  X Taf.  63.  Die  wundertätige  Heilquelle,  Augsburg.  — Abb. 
im  Text  Bd.  IV  S.  23.  Das  Liebespaar,  Holzschnitt.  S.  24. 
Landschaft,  Radierung. 

Altichiero.  Altichiero  da  Zevio,  Maler,  geb.  vermutl,  Zevio  bei 
Verona  um  1350,  tätig  Verona  und  Padua,  gest.  nach  1382. 

- Abb.  im  Text  Bd.  V S.  6 und  8.  Ausschnitte  aus  der 
Kreuzigung,  Padua. 

Amadeo.  Giov.  Ant.  Amadeo,  Baumeister  und  Bildhauer,  geb. 
Binasco  bei  Pavia,  um  1447,  gest.  Mailand,  27.  Aug.  1522.  — 
Bd.  V Taf.  156.  Colleonidenkmal,  Bergamo. 

Amberger.  Christoph  Amberger,  Maler,  geb.  um  1500,  tätig  in 
Augsburg,  gest.  daselbst  zwischen  1.  Nov.  1561  u.  19.  Okt.  1562. 

— Bd.  I Taf.  90.  Sebastian  Münster,  Berlin. 

Angelico.  Fra  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 
geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1387,  gest.  Rom,  18.  März  1455. 

— Text  Bd.  I S.  55  f.  — Bd.  I Taf.  92.  Madonna  mit  dem 
Stern,  Florenz.  — Bd.  in  Taf.  21.  Krönung  Mariä,  Florenz. 

- Bd.  IV  Taf.  74.  Christus  als  Pilger,  Florenz.  — Bd.  VIII 
Taf.  44.  Der  Tod  des  hl.  Nikolaus,  Perugia. 

Antike  Kunst.  — Bd.  I Taf.  13.  Weiblicher  Kopf  aus  Pergamon, 
Berlin  (Text  S.  5 f).  — Taf.  31,  32.  Venus  von  Milo,  Paris 
(Text  S.  6).  — Taf.  45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht,  Neapel 
(Text  S.  22;  vergl.  auch  die  Abbildung  ebenda).  — • Taf.  46. 
Älexandersarkophag,  Konstantinopel  (Text  S.  22;  vgl.  auch  die 
Abbildung  S.  23).  — Taf.  53.  Der  sterbende  Gallier,  Rom 
(Text  S.  34).  — Taf.  61.  Medusa  Ludovisi,  Rom.  — Taf.  70. 
Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (Text  S.  34). 

— Taf.  85.  Laokoon,  Rom  (Text  S.  41  ff.;  vgl.  auch  S.  34). 

- Taf.  93.  Sophoklesstatue,  Rom  (Text  Bd.  HI  S.  68).  — 
Taf.  116.  Reiterstatue  des  Marc  Aurel,  Rom.  Taf.  125. 
Augustusstatue , Rom.  — Taf.  133.  Caracallabüste,  Berlin. 

— Taf.  141.  Zwei  Brunnenreliefs,  Wien.  — Taf.  148.  Apo- 
xyomenos  (nach  Lysippos),  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70  u. 
Bd.  VI  S.  62  ff.).  — Taf.  157.  Hermes  von  Praxiteles,  Olympia. 

— Bd.  II  Taf.  5.  Göttergruppe  vom  Parthenonfries,  Athen.  — 
Taf.  21.  Weibliche  Figur  von  der  Akropolis,  Athen.  — Taf.  38. 
Gefallene  Krieger  aus  dem  Ostgiebel  des  Athenatempels  von 
Aegina,  München  (vgl.  Text  Bd.  IV  S.  51  f.).  — Taf.  46. 
Athena,  Weihrelief  von  der  Akropolis,  Athen.  — Taf.  54.  Dorn- 
auszieher, Bronzestatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  II  S.  25  ff.).  — 

— Taf.  62.  Idolino.  Bronzestatue,  Florenz  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70). 

— Taf.  69.  Tänzerin  aus  Herkulanum,  Bronzestatue,  Neapel.  — 


— Taf.  77.  Reliefs  vom  Ludovinischen  Thron,  Rom.  — Taf.  85. 
Knöchelspielerinnen,  Gemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — 
Taf.  93.  Lapithe  und  Kentaur,  Methope  vom  Parthenon,  London. 
Taf.  107.  Herakles  und  Telephos,  Wandgemälde  aus  Herku- 
lanum, Neapel.  — Taf.  108.  Diskuswerfer,  Rom  — Taf.  124 
Der  Doryphoros  (nach  Polyklet),  Neapel  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70). 

— Taf.  133.  Der  Diadumenos  aus  Vaison  (nach  Polyklet), 
London  (vgl.  Text  Bd.  V S.  71).  — Taf.  143.  Grabmal  des 
Thraseas  und  der  Euandria  (aus  Athen),  Berlin.  — Bd.  HI 
Taf.  6.  Betender  Knabe,  Bronzestatue,  Berlin.  — Taf.  13. 
Sitzendes  Mädchen,  Tanagrafigur , Berlin  (vgl.  Text  S.  6).  — 
Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom  (nach  Leochares  ?).  — • 
Taf.  30.  Der  Amazonenkampf,  London  (Werk  des  Skopas ; 
vgl.  Text  Bd.  IV  S.  64).  — Taf.  38.  Das  Eleusinische  Relief, 
Athen.  — Taf.  46.  Marsyas,  Marmorstatue,  Rom  (Werk  der 
Myron).  — • Taf.  53.  Perikiesbüste , London  (nach  Kresilas  ? 
vergl  Text  S.  65).  — Taf.  77.  Demeter  von  Knidos,  Marmor- 
statue, London.  — Taf.  84.  Narciss,  Bronzestatur,  Neapel.  — 
Taf.  92.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos,  Rom.  — Taf.  102. 
Römer,  Marmorstatue,  Paris  (Werk  des  Kleomenes).  — Taf.  110. 
Athenaschale,  Berlin.  — Taf.  118.  Relief  einer  Säule  aus  Ephe- 
sos, London.  — Taf.  134.  Aeschines,  Marmorstatue,  Neapel.  — 
Taf.  136.  Demosthenes,  Marmorstatue,  Neapel.  — Taf.  142. 
Euripides,  Marmorbüste.  Neapel  (vgl.  Text  S.  68).  — Taf.  157. 
Amazone,  Berlin  (vgl.  Text  Bd.  V S.  71).  — Bd.  IV  Taf.  6. 
Gallier  und  sein  Weib,  Marmorgruppe,  Rom.  — Taf.  14.  Figur 
von  einem  attischen  Grabdenkmal,  Marmor,  Berlin.  — Taf.  22. 
Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklos,  Marmorgruppe,  Florenz 
(vgl.  Text  S.  62  ff.).  — Taf.  30.  Schutzflehende,  Marmor- 
statue, Rom.  — Taf.  44.  Apollo,  Bronzestatue,  Paris.  — 
Taf.  61.  Jünglingskopf,  Marmor,  Athen.  — Taf.  70.  Jason 
und  Pelias,  Wandgemälde,  Neapel.  — Taf.  73.  Wagenlenker, 
Bronzestatue,  Delphi.  — Taf.  86.  Herakles  und  Atlas,  Metope, 
Olympia.  — Taf.  100.  Apoliostatue,  vom  Westgiebel,  Olympia 
(vgl.  Text  S.  49  f).  — ■ Taf.  101.  Kentaur  und  Lapithin,  vom 
Westgiebel,  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  110.  Weibl. 
Figur  vom  Esquilin,  Marmorstatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V 
S.  71).  — Taf.  121.  Menelaos,  Marmorkopf,  Rom  (vgl.  Text 
S.  62  ff.).  — Taf.  147.  Sandalenbinderin,  Marmorrelief,  Athen. 

— Taf.  158.  Heraklesschale  vom  Hildesheimer  Silberfund, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  4.  Kopf  des  Dionysos,  Neapel.  — Taf.  14. 
Der  Athlet,  München.  — Taf.  30.  Relief  von  der  Ara  Pacis, 
Florenz.  — Taf.  46.  Zeus  von  Otricoli,  Rom.  — Taf.  60. 
Praxiteles,  Musenrelief  von  Mantinea,  Athen.  — Taf.  70.  Euty- 
chides,  Antiocliia,  Rom.  — Taf.  93.  Weibl.  Figur  von  der 
Akropolis,  Athen.  — Taf.  96.  Griechischer  Spiegel,  Berlin. 

— Taf.  109.  Römisches  Ehepaar,  Rom.  — Taf.  117.  Das 
Grabmal  des  Arislonautes,  Athen.  — Taf.  125.  Grabmal,  Athen. 

— Taf.  126.  Grabmal,  Athen.  — Taf.  137.  Amazone,  Rom 
(vgl.  Text  Bd.  V S.  7 1 f.).  — Taf.  138.  Amazone,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  V S.  71  f.).  — Taf.  149.  Grabmal  der  Hegeso,  Athen. 

— Bd.  VI  Taf.  6.  Wölfin,  Bronzestatue,  Rom.  — Taf.  37.  Der 
Schleifer,  Marmorstatue,  Florenz.  — Taf.  52.  Juno  Ludovisi, 
Rom.  — Taf.  53.  Die  Hieronschale , Berlin.  — Taf.  69,  70. 
Die  Nike  von  Samothi'ake,  Paris.  — Taf.  93.  Apollo,  Marmor- 
statue, Rom.  — Taf.  110.  Platte  vom  Fries  des  Apollotempels 
zu  Phigalia,  London.  — Taf.  125.  Hellenistisches  Relief,  Rom. 

— Taf.  134.  Artemis  von  Gabii , Marmorstatue,  Paris.  — 
Taf.  157,  158.  Reitergruppen  vom  Parthenonfries,  London.  — 
Bd.  VH  Taf.  6.  Homer,  Potsdam.  — Taf.  30.  Knabenkopf, 
Berlin.  — Taf.  70.  Eirene  des  Kephisodotos , . München.  — 
Taf.  86.  Porträtkopf  eines  Dichters  aus  Herkulanum,  Neapel.  — 
Taf.  89.  90.  Amphora  des  Exekias,  Rom  (vgl.  Text  S.  46).  — 
Taf.  91.  Trinkschale  aus  Vulci , Berlin  (vgl.  Text  S.  47).  — 
Taf.  92.  Skyplios  aus  Chiusi,  Berlin  (vgl.  Text  S.  47).  — Taf.  102. 
Aphrodite,  Paris.  — Taf.  117.  Poseidonkopf  aus  Porcigliano. 
Rom.  — Taf.  118.  Athlet  aus  Ephesos,  WieD.  — Taf.  134, 
Hermes  aus  Herkulanum,  Neapel.  — Taf.  149.  Aktaeon-Metope, 
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Palermo.  — Taf.  150.  Aphrodite,  Rom.  — Bd.  VIII  Taf.  4. 
Bildnis  eines  Mannes  vom  Kopfeude  einer  ägyptischen  Mumie, 
Berlin  — Taf.  5.  Orpheus  und  Eurydike,  Marmorrelief, 

Neapel.  — Taf.  52.  Herakles  reinigt  den  Stall  des  Augias 
(Metope  vom  Zeustempel),  Olympia.  — Taf.  70.  Maenade, 
Marmorrelief,  Rom.  — Taf.  87.  Mädchenfigur  aus  Herku- 
lanum,  Bronze,  Neapel.  — Taf.  88.  Apollo  aus  Pompeji, 
Neapel.  — Taf.  110.  Hermel,  Marmorstatue,  Rom.  — Taf.  124, 
125.  Lykischer  Sarkophag,  Konstantinopel.  — Bd.  IX  Taf.  6. 
Zwei  Becher  aus  dem  Schatz  von  Boscoreale , Paris.  — 
Taf.  39.  Altkretisches  Gefäss  aus  Speckstein  mit  Reliefs, 
Candia  (vgl.  Text  S.  17  ff.).  — Taf.  40.  Zwei  goldene  Becher 
mit  getriebenen  Reliefs , Athen  (vgl.  Text  S.  17  ff.).  — 
Taf.  81.  Kopf  des  Hermes  (Praxiteles),  Olympia.  — Taf.  82. 
Apollo  Sauroktonos  (nach  Praxiteles) , Rom.  — Taf.  83. 
Satyr  (nach  Praxiteles) , Rom.  — Taf.  84.  Knidische 
Aphrodite  (nach  Praxiteles),  Rom.  — Taf.  85.  Kopf  der 
kindischen  Aphrodite  (nach  Praxiteles),  Berlin.  — Taf.  112. 
Mosaik  des  Dioskorides  von  Samos , Neapel.  — Taf.  120. 
Taubenmosaik,  Rom.  — Taf.  133,  134.  Iventaurenpaar , Mar- 
morstatuen, Rom.  — Bd.  X Taf.  5.  Bronzestatue  von  Antiky- 
thera,  Athen.  — Taf.  153.  Kopf  Saburoff,  Berlin  und  Kopf 
Rampin , Paris.  — - Taf.  154.  Grabstele  des  Aristion . Werk 
des  Aristokles,  Athen  und  Grabstele,  Neapel.  — Taf.  155. 
Antaioskrater , Paris.  — Taf.  156.  Zwei  weibliche  Figuren, 
archaische  Marmorstatuen,  Athen.  — • Taf.  157.  Weibliche 
Figur,  archaische  Marmorstatue,  Athen.  — Taf.  158.  Attisches 
Kopfgefäss,  Berlin.  — Taf.  159.  Jüngling,  archaische  Marmor- 
statue, Athen.  — Taf.  160.  Harmodios  und  Aristogeiton,  Mar- 
morgruppe, Neapel.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S 21.  Alexander- 
herme, Paris  (vgl.  Text  S.  22).  S.  33.  Gigantenkopf  vom 
Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl.  Text  S.  34).  — Bd.  II 
S.  1.  Metope  vom  Parthenon,  London.  S.  2,  3,  4.  Frauen- 
gruppe, Jüngling,  Pferdekopf  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon, 
London.  S.  26.  Dornauszieher,  Marmorstatue,  London  (vgl.  Text 
S.  27).  S.  49.  Sog.  Aldobrandinische  Hochzeit,  Rom  (vgl.  Text 
S.  49  ff.).  S.  50.  Wandgemälde  aus  Herkulanum  (Text  S.  51) 
und  aus  Pompeji.  S.  51.  Ausschnitt  aus  der  Aldobrandinischen 
Hochzeit.  — Bd.  III  S.  5.  Vasenbild  (vgl.  Text  S.  5)  und 
Eros,  Tanagrafigur,  Berlin.  S.  6,  7,  8 Frauen  (vgl.  Text 
S.  6)  und  Bäcker,  Tanagrafiguren,  Berlin.  S.  66.  Köpfe  vom 
Grabmal  des  Prokleides  (Text  S.  67).  S.  67.  Platoubüste, 
Rom  (Text  S.  67  f.).  S.  68.  Sokrates.  Büste,  Rom  (Text 
S.  68).  — Bd.  IV  S.  49.  Westgiebel  des  Athenatempels  von 
Aegina  (vgl.  Text  S.  51  f.).  S.  50  u.  51.  Ost-  und  Westgiebel 
des  Zeustempels  von  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  ff.).  S.  52. 
Fragmente  eines  Giebels,  Athen  (vgl.  Text  S 50).  S.  61,  62  u. 
64.  Reliefplatten  vom  Fries  des  Mausoleums  (vgl.  Text  S.  64). 
S.  63.  Pasquino,  Marmorfragment,  Rom  (vgl.  Text  S.  61  ff.). 
— Bd.  V S.  69.  Kopf  des  Doryphoros  des  Polyklet,  Neapel 
(vgl.  Text  S.  70).  S.  72.  Münzen  von  Argos  mit  der  Hera 
(vgl.  Text  S.  69).  — Bd.  VI  S.  61.  Wandmalereien,  Neapel 
(vgl.  Text  S.  64).  S.  62.  Kopf  des  Apoxyomenos  (nach  Ly- 
sippos),  Rom  (vgl.  Text  S.  63).  — Bd.  YII  S.  24.  Gemme  aus 
der  röm.  Kaiserzeit,  Florenz.  S.  45.  Hochzeitszug  von  der 
Frangoisvase , Florenz  (vgl.  Text  S.  46).  S.  46.  Teil  eines 
Tonsarkophages  aus  Klazomenai,  Berlin  (vgl.  Text  S.  46). 
S.  48.  Attischer  Skyphos,  Berlin  (vgl.  Text  S.  74).  — Bd.  IX 
S.  17.  Dolchklinge  aus  einem  Grab  der  Burg  von  Mykenae, 
Athen.  S.  18.  Zwei  Tongefässe  aus  Kreta.  S.  19.  Teil  aus  einem 
Wandgemälde  des  Palastes  von  Aja  Triada.  S.  20.  Ziegelstein 
aus  dem  Kuppelgrab  von  Vapliio,  Athen  (vgl.  Text  S.  17 — 20). 
- Bd.  XI  Taf.  23.  Viergespann,  Marmor,  Venedig.  — Taf.  25. 
Weibl.  Kopf,  att.  Arbeit  Mitte  des  V.  Jahrh.  Marmor,  Berlin 
(Text  Bd.  XI  S.  13  ff.  Abb.  daselbst.  S.  13  Seitenansicht  des 
Kopfes ; S.  14.  Der  Weber-Labordesche  Kopf,  Paris ; S.  15  sog. 
Aspasia,  Berlin). 

Antonello.  Antonello  da  Messina,  Maler,  geb.  Messina,  um 
1444,  gest.  Venedig,  um  1493.  — Bd.  IV  Taf.  65.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Taf.  141 . Der  hl.  Sebastian , Dresden.  — 
Bd.  V Taf.  61.  Der  hl.  Hieronymus,  London.  — Bd.  VI  Taf.  85. 
Der  sog.  Oondottiere,  Paris. 

Area.  Niccolo  dell’  Area,  Bildhauer,  geb.  Bari?,  gest.  Bologna, 
2.  März  1494.  — Bd.  III  Taf.  96.  Der  heilige  Bernhardin, 
Berlin. 

Asselijn.  Jan  Asselijn,  Maler,  geb.  Diepen,  1610,  begr.  Amster- 
dam, Okt.  1652.  — Bd,  VI  Taf.  4.  Der  Schwan,  Amsterdam. 

Avercamp.  Hendrik  Avercamp  , Maler , geb.  Amsterdam,  1585. 
gest.  Kämpen,  nach  1633.  — Bd.  VII  Taf.  67.  Belustigung 
auf  dem  Eise,  Londen. 

Baldovinetti.  Alesso  Baldovinetti,  Maler,  geb.  Florenz,  14.  Okt. 
1427,  gest.  29.  Aug.  1499.  — Bd.  VI  Taf.  36.  Madonna,  Paris. 

Baidung.  Hans  Baidung  gen.  Grien,  Maler,  geb.  bei  Strassburg, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  Strassburg,  1545.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  6.  — Bd.  III  Taf.  145.  Das  Martyrium  der  hl.  Dorothea, 
Prag.  — - Bd.  VI  Taf.  77.  Die  Beweinung,  London. 

Barbari.  Jacopo  de’  Barbari,  Maler,  geb.  Venedig  (?),  um  die 
Mitte  des  XV.  labrh.,  gest.  vor  1515.  Tätig  Venedig,  Deutsch- 


land, Niederlande.  — Bd.  VII  Taf.  75.  Männliches  Bild,  AVien. 

— Bd.  X Taf.  21.  Stilleben,  Augsburg. 

Barbieri.  Siehe  Guercino. 

Baroccio.  Federigo  Baroccio,  Maler,  geb.  Urbino.  1526,  gest. 
ebenda,  30.  Sept.  1612.  — Text  Bd.  XI  S.  57  ff.  — Bd.  VTIT 
Taf.  133.  Die  Einsetzung  des  Abendmahls,  Urbino.  — Bd.  XI 
Taf.  113.  Kreuzabnahme,  Perugia.  — Taf.  114.  Madonna  del 
Popolo  von  Arezzo,  Florenz.  — Taf.  115.  Verkündigung,  Rom. 

— Taf.  116.  Berufung  des  Andreas,  Brüssel.  — Taf.  117.  Be- 
gegnung des  Auferstandenen  mit  Magdalena,  München.  — 
Taf.  118.  Beschneidung,  Paris.  — Taf.  119.  Darbringung 
Marias  im  Tempel , Rom.  — Taf.  120.  Crucifixus , Genua.  — 
Taf.  121.  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi,  Originalradie- 
rung, Berlin.  — Taf.  122.  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi, 
Florenz.  — Taf.  123,  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi, 
Zeichnung,  London.  — Taf.  124.  Bildnis  des  Monsign.  Giuliano 
della  Rovere,  Wien. 

Bartholome.  Albert  Bartholome,  Bildhauer,  geb.  Thiverval, 
29.  Aug.  1848,  lebt  in  Paris.  — Text  Bd.  VI  S.  37  ff'.  — 
Bd.  II  Taf.  136.  — Bd.  VI  Taf.  73—75.  Kirchhofsmonument, 
Paris.  — Bd.  VI  Taf.  76.  Christus,  Boulliant.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  37,  39,  40.  Kirchhofsmonument,  Paris. 

Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  Porta,  Maler,  geb.  Suf- 
fignano  bei  Florenz,  1475,  gest.  Florenz  1517.  — Text  Bd.  TV 
S.  37  ff.  — Bd.  II  Taf.  125.  Madonna,  Besancon.  — Taf.  148. 
Die  Beweinung,  Florenz.  — Bd.  IAr  Taf.  75.  Christus  als 
Pilger,  Florenz.  — Taf.  84,  85.  Die  Madonna  della  Miseri- 
cordia,  Lucca.  — Bd.  X Taf.  94.  Venus,  Florenz.  — Abb.  im 
Text  Bd.  IV  S.  37.  Madonnenstudie,  Chantilly.  S.  38.  Studien- 
blatt, Weimar.  S.  39.  Madonna,  Florenz.  S.  40.  Vision  des 
hl.  Bernhard,  Florenz. 

Barye.  Antoine-Louis  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  Sept. 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Jan.  1875.  — Bd.  ni  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bassano.  Giaeomo  da  Ponte,  gen.  Bassino,  Maler,  geb.  Bassano 
1510,  gest.  daselbst  1592.  — Bd.  X Taf.  140.  Bildnis  eines 
Kardinals,  Pest. 

Bassano.  Jacopo  da  Ponte,  gen.  Bassano,  Maler,  geb.  Bassano 
1510,  gest.  13.  Febr.  1592  — Bd.  IX  Taf.  108.  Ländliche 
Szene,  Rom. 

Bastien-Lepage.  Jules  Bastien-Lepage,  Maler,  geb.  Damvilliers 
(Meuse),  1.  Nov.  1848,  gest.  Paris,  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I 
Taf.  151.  Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  15.  Juli  1831, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbüste,  Berlin. 

Beham.  Barthel  Beham , Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg, 
1502,  gest.  Italien,  1540.  — Text  Bd.  AH  S.  69  ff.  — Bd.  AH 
Taf.  139.  Das  Kreuzeswunder,  München.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  70.  Leonhart  von  Eck,  Kupferstich.  S.  71.  Ma- 
donna, Kupferstich,  S.  70  u.  71.  Kampfszenen,  Kupferstiche. 

Beham.  Hans  Sebald  Beham,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürn- 
berg, 1500,  gest.  Frankfurt,  22.  Nov.  1550.  — Text  Bd.  AH 
S.  69  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  A7I  S.  69.  Bauernhochzeit, 
Holzschnitt,  und  Marktbauer,  Kupferstich.  S.  70,  71.  Bauern- 
hochzeit, Bauern  in  der  Laube,  kämpfende  Bauern,  Kupfer- 
stiche. S.  72.  Der  Genius  mit  dem  Alphabet,  Kupferstich. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr.  1507.  — Text  Bd.  n S.  29  ff. 

- Vgl.  Text  Bd.  XI  S.  10,  11.  — Bd.  IV  Taf.  78.  Bildnis 
der  Catarina  Cornaro,  Budapest.  — Bd.  XI  Taf.  21,  22.  Pro- 
zession auf  dem  Markusplatz,  Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  n 
S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand,  und  Selbstportr.,  Aus- 
schnitt aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della  S.  Croce,  Venedig. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb,  Venedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  1516.  - — Text  Bd.  H S.  29  ff. ; vgl.  Text 
Bd.  Vn  S.  13.  — Bd.  I Taf.  121.  Doge  Loredana,  London. 

— Bd.  II  Taf.  43.  Madonna,  Venedig.  — Taf.  59,  60.  Ma- 
donna, Venedig.  — Taf.  74.  A^enus,  Venedig.  — Bd.  Y Taf. 
134.  Die  Verklärung  Christi,  Neapel.  — Bd.  AHI  Taf.  25. 
Madonna,  Mailand.  — Bd.  VIII  Taf.  150.  Die  Auferstehung, 
Berlin. 

Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  1405  (?),  gest. 
Venedig,  1470  (?).  — Text  Bd.  II  S.  29  ff. ; vgl.  Bd.  VI  S.  53  ff. 
Bd.  VI  Taf.  92.  Madonna,  Paris.  — Taf.  105.  Madonna, 
Arenedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  30.  Seite  aus  dem 
Pariser  Skizzenbuch. 

Belotto.  Siehe  Canaletto. 

Benvenuto.  Benvenuto  di  Giovanni,  Maler,  geb.  Siena,  13.  Sept. 
1436,  gest.  daselbst  nach  1517.  - — Bd.  XI  Taf.  63.  Die  Himmel- 
fahrt Christi,  Siena. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  1598, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — - Text  Bd.  II  S.  41  ff. ; vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  III  S.  35  f.  — Text  Bd.  II  Taf.  40.  Die  Reiter- 
statue Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82, 
83.  Grabmal  Urbans  VIII.,  Rom.  — Bd.  IH  Taf.  60.  Fon- 
tana dei  quatro  Fiumi,  Rom.  — Bd.  AHII  Taf.  118.  Büste  der 
Constanza  Buonarelli,  Florenz.  — Taf.  143.  Tod  der  Ludovica 
Albertone,  Rom.  — Bd.  IX  Taf.  118,  119.  Bildnisse  der  Familie 
Cornaro,  Rom.  — Bd.  X Taf.  16.  Monument  einer  Frau,  Rom. 
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— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und  Daphne,  Bom. 
S.  42.  Verzückung  der  hl.  Theresa,  Rom. 

Bertoldo.  Bertoldo  di  Giovanni,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  um 
1410,  gest.  ebenda,  Ende  1491,  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17  und 
S.  60.  — Bd.  V Taf.  78.  Reiterschlacht , Florenz.  — Bd.  VI 
Tat.  120.  Medaille  auf  Muhamet  II.  — Bd.  X Taf.  91.  Aus- 
ruhender Herkules,  Berlin.  — • Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  17. 
Madonnenrelief,  Paris. 

Besnard.  Paul  Albert  Besnard,  Maler,  geb.  Paris,  2.  Juni  1849, 
lebt  daselbst.  — Text  Bd.  V S.  45  ff.  — Bd.  V Taf.  94,  95. 
Das  Laboratorium.  Die  Darreichung  der  Arznei.  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  45  Landschaft,  Paris.  S.  46.  Studien- 
kopf. S.  47.  Ein  Kupferstecher,  Paris. 

Bisschop.  Christoffel  Bisschop,  Maler,  geb.  Leeuwarden,  22.  April 
1822,  lebt  im  Haag.  — Bd.  IV  Taf.  38.  Sonnenschein  in  Haus 
und  Herz,  München. 

Bissolo.  Pier  Francesco  Bissolo,  geb.  in  Treviso,  tätig  1490  bis 
1530.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  14. 

Blake.  William  Blake,  Maler,  geb.  London,  28.  Nov.  1757,  gest. 
ebenda,  12.  August  1827.  — Bd.  VI  Taf.  102.  Illustration  zu 
Miltons  Ode  auf  die  Geburt  Christi,  Manchester. 

Blechen.  Karl  Blechen,  Maler,  geb.  Cottbus.  29.  Juli  1798,  gest. 
Berlin,  23.  Juli  1849.  — Text  Bd.  VIH  S.  17  ff.  — Bd.  VIII 
Taf.  38.  Camp  vgnalandschaft,  Berlin.  — Taf.  39.  Das  Walzwerk 
bei  Eberswalde,  Berlin.  — Taf.  40.  Das  Palmenhaus  auf  der 
Pfaueninsel,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  18.  Blick 
auf  Gärten  und  Häuser  (Oelskizze),  Berlin.  S.  19.  Märkische 
Landschaft,  Berlin. 

Boccati.  Giov.  ßoccati  da  Camerino,  Maler,  tätig  zu  Perugia, 
nachweisbar  1435 — 1460.  — Bd.  VIII  Taf.  130.  Madonna, 
Perugia. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  gest. 
Florenz,  16.  Jan.  1901.  — Text  Bd.  I S.  23  f. ; vgl.  Text  Bd  VII 
S.  8.  — Bd.  I Taf.  16.  Das  Gefilde  der  Seligen,  Berlin.  - 
Bd.  IV  Taf.  56.  Mutter  und  Kind,  Berlin.  — Vgl.  Bd.  III 
Taf.  80. 

Böttger.  Job.  Friedr.  Böttger,  Erfinder  des  europäischen  Por- 
zellans, geb.  1685  zu  Schleiz,  gest.  1719  Meissen.  — Vgl.  Text 
Bd.  IX  S.  25  ff. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  tätig 
in  Kassel,  gest.  1805.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Kassel. 

Bol.  Ferdinand  Bol,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Juni  1616,  begraben 
Amsterdam,  24.  Juli  1680.  — - Bd.  X Taf.  64.  Jakobs  Traum, 
Dresden. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  71, 
72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz. 

Boltraffio.  Giovanni  Antonio  Boltraffio,  Maler,  geb.  Mailand, 
1467,  gest.  ebenda,  15.  Juni  1516.  — Bd.  VII  Taf.  61.  Ma- 
donna, London.  — Taf.  141.  Madonna,  Mailand. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geb.  Bordeaux,  16.  März  1822, 
gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  1899.  — Bd.  IV  Taf.  80.  Beim 
Pflügen,  Paris. 

Bonifazio.  Bonifazio  Veronese  d.  Aelt.,  geb.  Verona,  gest. 
Venedig,  1540.  — Vgl.  Text  Bd.  VH  S.  16. 

Bonington.  Richard  Parkes  Bonington,  Maler,  geb.  Arnold  bei 
Nottingham,  25.  Okt.  1801,  gest.  London,  23.  Sept.  1828.  — 
Bd.  V Taf.  56.  Marine,  Berlin. 

Bonnat.  Leon  Bonnat,  Maler,  geb.  Bayonne,  20.  Juni  1833,  lebt 
in  Paris.  — Bd.  X Taf.  55.  Bildnis  des  Staatsmannes  Adolphe 
Thiers,  Paris. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  1500,  gest. 
Venedig,  19.  Januar  1571.  — Vgl.  Text  Bd.  VH  S.  17  f.  — - 
Bd.  H Taf.  129.  Ueberreichung  des  Markusringes,  Venedig.  — 
Bd.  IV  Taf.  150.  Hl.  Georg,  Rom. 

Borgognone.  Ambrogio  da  Fossano,  gen.  Borgognone,  tätig  in 
Mailand  1481 — 1522,  gest.  wahrscheinlich  Mailand,  1523.  - 
Bd.  VI  Taf.  18.  Die  Darbringung,  Lodi. 

Bosboom.  Jan  Bosboom,  Maler,  geb.  Haag,  18.  Febr.  1817, 
gest.  ebenda,  14.  Febr.  1891.  — Bd.  IV  Taf.  37.  In  der  Kirche 
S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Both.  Jan  Both,  Maler,  geb.  Utrecht,  etwa  1610,  gest.  ebenda, 
9.  August  1652.  — Bd.  X Taf.  53.  Italienisehe  Landschaft, 
Brüssel. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Mai  1510.  — Text  Bd.  III  Taf.  37  ff.  — Bd.  I 
Taf.  132.  Bildnis  des  Pietro  de’  Medici,  Florenz.  — Bd.  II 
Taf.  2.  Der  Frühling,  Florenz.  — Taf.  101.  Die  Verlassene, 
Rom.  — Taf.  122.  Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  — Taf.  142. 
Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  26 
Madonna,  Rom.  — - Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  - 
Taf.  74.  Das  Magnificat,  Florenz.  - — Taf.  75.  Dante  und 
Beatrice  (Zeichnung),  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  156.  Weihnacht 
der  Märtyrer,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  HI  S.  37.  Bacchus 
und  Ariadne,  Stich  nach  Boticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbarkeit 
(Zeichnung),  London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer  des 
Aussätzigen,  Rom. 

Boucher.  Francois  Boucher,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Sept.  1703, 
gest.  ebenda,  30.  Mai  1770.  — Bd.  V Taf.  13.  Diana,  Paris. 


Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  HI 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  41.  Männl.  Bildnis,  London.  — Bd.  VI  Taf.  114.  Die 
Grablegung,  London. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geb.  Rom,  26.  Juni  1700, 
gest.  ebenda,  13.  Febr.  1773.  — Bd.  III  Taf.  15,  16.  Die 
Fontana  Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  IIL  S.  36). 

Bramantino.  Bartolommeo  Suardi,  gen.  il  Bramantino,  Maler, 
erwähnt  Mailand,  Rom  1491 — 1529,  gest.  gegen  1536. — Bd.VIH 
Taf.  138.  Knabe  in  Weinranken,  Mailand. 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekelenkam,  Maler,  geb.  Zwammer- 
dam,  gest.  Leiden,  1668.  — Bd.  IV  Taf.  96.  Frau  mit  Magd, 
Berlin. 

Briot.  Frangois  Briot,  tätig  in  Besannen  und  (1585 — 1615)  in 
Montbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf.  135. 
Temperantiascbiissel , Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68, 
Porträtstempel. 

Broncino.  Agnolo  di  Cosimo,  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  bei  Florenz,  um  1502,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  68.  ■—  Bd.  IH  Taf.  73.  Stefano  Colonna, 
Rom.  — Bd.  IV  Taf.  153.  Lucrezia  de’  Pucci , Florenz.  — 
Bd.  VI  Taf.  133.  Ugolino  Martelli,  Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  1. 
Don  Gianetto  Doria,  Rom.  — Taf.  88.  Bildnis  eines  jungen 
Mannes,  Paris.  — Bd.  X Taf.  89.  Bildnis  eines  Unbekannten, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  67.  Eleonora  von  Toledo, 
Berlin. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
arde  in  Flandern,  1605,  begraben  Antwerpen,  1.  Febr.  1638. 
— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 

Brown.  Ford  Madox  Brown,  Maler,  geb.  Calais,  16.  April  1821, 
gest.  London,  6.  Okt.  1893.  — Bd.  VI  Taf.  71.  Die  Fuss- 
wasekung,  London.  — Taf.  111.  Arbeit,  Manchester. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  geb.  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV  Taf.  151.  Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peter  Bruegkel  der  Aeltere,  geb.  bei  Breda,  um 
1525,  gest.  Brüssel,  1569.  — Text  Bd.  X S.  17  ff.  — Bd.  III 
Taf.  141.  Die  Blinden,  Neapel.  — Bd.  VI  Taf.  149.  Die 
Bauernhochzeit,  Wien.  — Bd.  Vn  Taf.  77.  Der  Bauerntanz, 
Wien.  — Bd.  X Taf.  33.  Spielende  Kinder,  Wien.  — Taf.  34. 
Der  babylonische  Turmbau,  Wien.  — Taf.  35.  Das  Schlaraffen- 
land, Berlin.  — Taf.  36.  Winterlandschaft,  Wien.  — Abb.  im 
Text  Bd.  X S.  17.  Die  Massigkeit,  Rotterdam.  — S.  19.  Der 
Maler,  Wien. 

Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  15.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  VIH  Taf.  144.  Orucifixus,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 

Bruyn.  Bartholomäus  Bruyn  der  Aeltere,  Maler,  geh.  1493,  gest. 
Köln,  1555.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VIII  Taf.  137. 
Bildnis  eines  Mannes,  Frankfurt  a.  M.  — Vgl.  die  Erläuterung 
zu  Bd.  VIH  Taf.  80. 

Buchillustration.  Italienisehe  Bücherillustration  der  Renaissance. 
Text  Bd.  VII  S.  37  ff.  — Bd.  VII  Taf.  73.  Seite  aus  Vita, 
Epistole  de  Sancto  Hieronymo,  Ferrara,  1479.  — Taf.  74. 
Seite  aus  Ludovicus  Vivaldus’  Opus  Regale,  Saluzzo,  1507.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  38.  Illustrat.  aus  ,. Laude  di  diverse 
persone“,  Florenz,  XV.  Jahrh.  S.  38.  Illustr.  aus  „Historia  e 
Morte  di  Lucretia  Romana“,  Florenz,  XV.  Jahi'h.  S.  39.  Bild- 
nis aus  „de  Claris  mulieribus“,  Ferrara,  1497.  S.  39.  Illustrat. 
aus  der  Malermischen  Bibelübersetzung,  Venedig,  1592. 

Bürkel.  Heinrich  Bürkel,  Maler,  geh.  Pirmasens,  29.  Mai  1802, 
gest.  München,  10.  Juni  1869.  — Text  Bd.  VIII  S.  57  ff.  - 
Bd.  VIII  Taf.  1 19.  Abend  in  der  Campagna,  München ; Tivoli, 
München. — Taf.  120.  Rauferei,  München;  Schenke  vor  Rom, 
München.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  60.  Der  Postwagen  in 
Nöten,  München. 

Buonfigli.  Benedetto  Buonfigli,  Maler,  geb.  vermutlich  Perugia, 
1425  (?),  gest.  ebenda,  1496.  — Bd.  XI  Taf.  26.  Die  ex-ste 
Uebertragung  der  Gebeine  des  hl.  Herculanus,  Fresko,  Perugia. 

Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg,  1473,  gest. 
ebenda,  1531.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20.  — Bd.  I Taf.  149. 
Madonna,  Nürnberg.  — Bd.  V Taf.  129.  Martin  Schongauer, 
München.  — Bd.  IX  Taf.  139,  140.  Flügelaltar,  Augsburg.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zu  Taf.  149,  Berlin.  — • 
Bd.  II  S.  18.  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 

Burne-Jones.  Edward  Burne-Jones,  Malei-,  geb.  Birmingham, 
27.  August  1833,  gest.  16.  Juni  1898.  — Vgl.  Text  Bd.  IH 
S.  16  und  29.  — Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem, 
Oxfoi’d.  — Abb.  im  Text  Bd  III  S.  13.  Das  Haus  des  Todes. 

Cagnacci.  Guido  Canlassi,  gen.  Cagnacci,  Maler,  geh.  Castel 
S.-Arcangelo  bei  Rimini,  1601,  gest.  Wien,  1681.  — Bd.  XI 
Taf.  15.  Der  Tod  der  Cleopatra,  Wien. 

Callot.  Jacques  Callot,  Kupferstecher,  geb.  Nancy,  1582,  gest. 
ebenda,  28.  März  1635.  — Text  Bd.  IX  S.  57  f.  — Bd.  IX 
Taf.  113.  Ansicht  von  Paris  mit  der  „Tour  de  Nesle“,  Ra- 
dierung. — Taf.  114.  Das  Stechen  zu  Nancy,  Radierung.  — 
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Taf.  115.  Drei  Bll.  der  Folge  „Les  miseres  de  la  guerre“, 
Radierungen.  — Taf.  116.  Vier  Bll.  der  Folgen  „La  Noblesse“ 
und  „Les  Gueux“,  Radierungen. 

Canaletto.  Antonio  Canale,  gen.  Canaletto,  Maler,  geb.  Venedig, 
18.  Okt.  1697,  gest.  ebenda,  20.  April  1768.  — Vgl.  Text 
Bd.  XI  S.  11.  — Bd.  XI  Taf.  17.  Canale  grande  in  Venedig, 
London.  — Taf.  18.  Bei  SS.  Giovanni  e Paolo  in  Venedig, 
Dresden. 

Canaletto.  Bernardo  Belotto,  gen.  Canaletto,  Maler,  geb.  Venedig, 
30.  Jan.  1720,  gest.  Warschau,  17.  Okt.  1780.  — • Vgl.  Text 
Bd.  XI  S.  11,  12.  — Bd.  X Taf.  112.  An  der  Frauenkirche  in 
Dresden,  Dresden.  — Bd.  XI  Taf.  19.  Marktplatz  zu  Pirna, 
Dresden. 

Cano.  Alonso  Cano,  Maler,  geb.  Granada,  19.  März  1601,  gest. 
ebenda,  3.  Okt.  1667.  — Bd.  V Taf.  91.  Die  Madonna  mit 
dem  Sternenkranz,  Madrid. 

Canova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

1.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  13.  Aug.  1822. — Bd.  III  Taf.  55, 
56.  Das  Grabmal  Clemens  XIII.,  Rom. 

Caparra.  Niccolö  Grosso,  gen.  Caparra,  Kunstschmied,  arbeitete 
in  Florenz  im  XV.  Jahrh.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  67,  68.  — 
Bd.  V Taf.  130.  Fackelhalter,  Florenz. 

Capelle.  Jan  van  de  Capelle,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1624  oder 
1625,  begr.  ebenda,  22.  Dez.  1679.  — Bd.  VI  Taf.  43.  Seestück, 
London. 

Caravaggio.  Michelangelo  Amerigbi,  gen.  Caravaggio,  Maler, 
geb.  Caravaggio,  1569,  gest.  Porto  d’Ercole,  1609.  ■ — - Bd.  VI 
Taf.  141.  Der  Tod  Mariä,  Paris.  — Bd.  X Taf.  143.  Die  Ma- 
donna vom  Rosenkränze,  Wien.  — Taf.  144.  Bildnis  des  Gross- 
meisters der  Malteser  Alof  de  Vignacourt,  Paris. 

Carnevale.  Bartolommeo  Corradini,  gen.  Fra  Carnevale,  Maler, 
tätig  in  Urbino  von  1451  ab,  gest.  um  1484.  — Bd.  IX  Taf.  37. 
Geburt  Mariä,  Rom.  — Taf.  38.  Tempelgang  Mariä,  Rom. 

Carpaccio.  Vittore  Carpaccio,  Maler,  geh.  Istrien  ('?),  malte 
1489 — 1522  in  Venedig.  — Text  Bd.  X S.  21  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  VII  S.  14.  — Bd.  X Taf.  41.  Die  Darbringung  im  Tempel, 
Venedig.  — Taf.  42.  Der  heilige  Hieronymus,  Venedig.  — 
Taf.  43,  44.  Die  Gesandten  des  heidnischen  Königs  Maurus 
(Ursula-Legende),  Venedig.  — Taf.  45,  46.  Abschied  und  Auf- 
bruch zur  Wallfahrt  (Ursula-Legende),  Venedig.  — - Taf.  47. 
Ursulas  Traum  (Ursula-Legende),  Venedig.  — Taf.  48.  Die 
sogen,  zwei  Courtisanen,  Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  X 
S.  21.  Der  hl.  Georg,  Venedig.  — S.  22.  Ansicht  der  Pia- 
zetta  in  Venedig,  Ausschnitt,  Venedig. 

Carpeaux.  .Tean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 
11.  Mai  1827,  gest.  Becon  bei  Asnieres,  12.  Okt.  1875.  — Text 
Bd.  VI  S.  13  ff.  — Bd.  I Taf.  29.  Der  Tanz,  Marmorgruppe, 
Paris.  — Bd.  VI  Taf.  31.  Die  vier  Weltteile,  Paris.  — Tat'.  32. 
Gerömebüste,  Paris.  — Taf.  88.  Bildnisbüste,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VI  S.  13.  Gruppe  am  Pavillon  der  Flora,  Paris. 

Carracci.  Annibale  Carracci,  Maler,  getauft  Bologna,  3.  Nov.  1560, 
gest.  Rom,  14.  oder  15.  Juli  1609.  — Bd.  IX  Taf.  87.  Land- 
schaft mit  der  Flucht  nach  Aegypten,  Rom. 

Carries.  .Tean  Carries,  Bildhauer,  geb.  Lyon , 15.  Febr.  1855, 
gest.  Paris,  1.  Juli  1894.  — Text  Bd.  VII  S.  9 ff.  - Bd.  V 
Taf.  136.  Schlafender  Säugling  und  Selbstbildnis,  Hamburg. 
— Bd.  VII  Taf.  22.  Selbstporträt,  Paris.  — Taf.  23.  Die 
Infantin,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  9.  Schlafender 
Faun,  Paris.  S.  10.  Der  kleine  Schlingel,  Paris.  S.  11.  Büste 
eines  jungen  Mädchens,  Paris.  S.  12.  Doppelmaske,  Paris. 

Castagno.  Andrea  del  Castagno,  Maler,  geb.  Mugello  bei  Flo- 
renz um  1390,  gest.  Florenz,  19.  August  1457.  — Text  Bd.  VII 
S.  21  f.  — Bd.  VII  Taf.  41.  Farinata  degli  Uberti.  Königin 
Tomyris,  Florenz.  — Taf.  42.  Grabfigur  des  Niccolö  da  To- 
lentino,  Florenz.  — Taf.  43.  San  Gerolamo  und  die  Trinität, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  21.  Kreuzigung,  Florenz. 
S.  22.  Die  Fresken  der  Villa  Soffino  (nach  Zeichnung). 

Catena.  Vincenzo  Catena,  Maler,  geb.  Treviso,  um  1470,  gest. 
Venedig,  um  1531.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  13  f. 

Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Samer  (Pas-de-Calais), 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  III 
Taf.  54.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1500,  gest. 
ebenda,  13.  Febr.  1571.  — Text  Bd.  VII  S.  29  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  III  S.  61.  — Bd.  II  Taf.  151,  152.  Perseusstatue,  Florenz. 

Bd.  V Taf.  6.  Tafelaufsatz,  Wien.  — Bd.  VII  Taf.  57. 
Herzog  Cosimo  I.,  Florenz.  - — Taf.  58.  Christus  am  Kreuz, 
Escorial.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  61.  Nymphe,  Paris.  — 
Bd.  VII  S.  29.  Jupiter  vom  Sockel  des  Perseus,  Florenz. 
S.  32.  Medaille  auf  Pietro  Bembo. 

Champaigne.  Philippe  de  Champaigne,  Maler,  geb.  Brüssel, 
26.  Mai  1602,  gest.  Paris,  12.  Aug.  1674.  — Bd.  VI  Taf.  97. 
Richelieu,  Paris.  — Taf.  124.  Pas  Gebet,  Paris. 

Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 
29.  Sept.  1833,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
.Teaune  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  .Tean-Baptiste  Simeon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris, 

2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Text  Bd.  XI 
S.  41  ff.  — Bd.  II  Taf.  155.  Mutter  und  Sohn,  Wien.  — Bd.  V 


Taf.  103.  Das  kleine  Mädchen  mit  dem  Federball,  Paris.  — 
Bd.  X Taf.  120.  Selbstbildnis,  Paris.  — Bd.  XI  Taf.  82.  Der 
Rochen,  Paris.  — Taf.  83.  Das  Orangenbäumchen,  Karlsruhe. 

— Taf.  84.  Der  Hase  beim  Kessel,  Stockholm;  Tote  Vögel, 
Paris.  — Taf.  85.  Der  Knabe  mit  dem  Kreisel,  Paris.  — Taf.  86. 
Das  Tischgebet,  Paris.  — Taf.  87.  Die  Köchin,  Paris.  — Taf.  88. 
Bildnis  des  Dichters  Sedaine,  Paris.  — Taf.  94,  Der  Affe  als 
Antiquar,  Paris. 

Chass6rieau.  Theodore  Chasserieau,  Maler,  geb.  S.-Barbe  da 
Samane  (Mexiko),  20.  Sept.  1819,  gest.  Paris,  8.  Okt.  1856.  — 
Bd.  XI  Taf.  70.  Der  Friede,  Paris. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Maler,  geb.  Danzig,  16.  Okt. 
1726,  gest.  Berlin,  7.  Febr.  1801.  — Text  Bd.  V S.  9 ff.  — Vgl. 
Bd.  III  S.  4 und  Taf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Männliches  Bild- 
nis, Berlin.  — Bd.  V Taf.  22.  Das  Atelier  des  Künstlers,  Ra- 
dierung. — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  9.  Berliner  Prediger- 
trachten, Radierungen;  Modebild  aus  dem  Gothaischen  Hof- 
kalender auf  1782.  S.  10.  Illustration  zu  Sophiens  Reise, 
Radierung.  S.  11.  Figurenstudie,  Berlin.  S.  12.  Einwanderung 
der  Franzosen,  Radierung. 

Cima.  Cima  da  Conegliano,  Maler,  geb.  Udine,  tätig  von  1489 
bis  1508  in  Venedig  und  Friaul.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  13  f. 
Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  1501.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  19.  — 
Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca.  — Bd.  V Taf.  72.  Der  Glaube, 
Florenz. 

Cocherau.  Leon  Matthieu  Cocberau , Maler,  geb.  Montigny, 
1793,  gest.  Bizerte , 1817.  — Bd.  XI  Taf.  69.  Das  Atelier 
Davids,  Paris. 

Coeilo.  Alonso  Sanchez  Coello,  Maler,  geb.  im  Königreich  Va- 
lencia, 1515,  gest.  Madrid,  1590.  — Bd.  VEH  Taf.  113.  Der 
Infant  D.  Carlos,  Madrid. 

Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (Suffolk),  11.  Juni 
1776,  gest.  Hampstead,  1.  April  1837.  — Text  Bd.  X S.  9 ff. 

— Bd.  III  Taf.  128.  Das  Kornfeld,  London.  — Bd.  VI  Taf.  54. 
Das  Kenotaph,  London.  — Bd.  X Taf.  17.  Die  Farm,  London. 

— Taf.  18.  Der  Heukarren , London.  — Taf.  19.  Fiatford 
Milk,  London.  — Abb.  im  Text  S.  12.  Landschaftsstudie, 
London. 

Conti.  Bernadino  de  Conti,  Maler,  geb.  Pavia,  tätig  zu  Mailand 
von  1499  bis  nach  1522.  — Bd.  V Taf.  97.  Francesco  Sforza 
als  Knabe,  Rom. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  156.  Der  junge  Ge- 
lehrte und  seine  Schwester,  Kassel. 

Cornelisz.  Jacob  Cornelisz  van  Amsterdam,  Maler,  geb.  Oost- 
sanen,  gest.  Amsterdam,  nach  1532.  — Bd.  VIII  Taf.  115. 
Christus  mit  Maria  Magdalena,  Kassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sept. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  HI  S.  45  ff.  — Bd.  II  Taf.  110.  Die  Auslegung  der 
Träume  Pharaos  und  .Joseph  gibt  sich  seinen  Brüdern  zu  er- 
kennen, Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  - — Bd.  III  Taf.  91. 
Faust  und  Mephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  95. 
Die  apokalyptischen  Reiter,  Karton,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  Il  S.  53  und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa 
Bartholdy.  — Bd.  III  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des 
geplanten  Camposanto.  S.  48.  Der  Morgen,  Karton,  Berlin. 
Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 

ebenda,  23.  Febr.  1875.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 
Correggio.  Antonio  Allegri,  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Cor- 
reggio, 1494,  gest.  ebenda,  5.  März  1534.  — Text  Bd.  III  S.  53  ff. 
- Bd.  II  Taf.  41.  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  III  Taf.  105. 
Madonna  Campori,  Modena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  53.  Johannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  Wien.  S.  56.  Putten,  Parma. 
Cosimo.  Piero  di  Cosimo,  Maler,  geb.  Florenz  1462,  gest.  ebenda 
1521.  — Bd.  VI  Taf.  44.  Giuliano  da  San  Gallo,  Haag.  — 
Bd.  VIII  Taf.  139.  Cleopatra,  Chantilly. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  tätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Berlin.  — Bd.  III  Taf.  156.  Die  Weberinnen,  Ferrara.  — 
Bd.  VII  Taf.  50 , Giovanni  II.  Bentivoglio  und  seine  Ge- 
mahlin, Paris. 

Costa.  Lorenzo  Costa,  Maler,  geb.  Ferrara  1460,  gest.  Mantua, 
5.  März  1535.  — Bd.  V Taf.  34.  Mythologische  Szene,  Louvre. 
Courbet.  Gustave  Courbet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  1819, 
gest.  Vevey,  1.  Januar  1878.  — Text  Bd.  VIII  S.  25  ff.  — 
Bd.  I Taf.  79.  Rehe,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  23.  Ein  Be- 
gräbnis zu  Omans , Paris.  — Bd.  VI  Taf.  151.  Selbstbildnis, 
Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  53.  Die  Kornsieberinnen,  Nantes.  — 
Taf.  54.  Der  Bach,  Paris.  — Taf.  55.  Die  Welle,  Paris.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  25.  Das  Atelier,  früher  Paris. 

Court.  Joseph-Desire  Court,  Maler,  geb.  Rouen,  14.  Sept.  1797, 
gest.  Paris,  22.  Januar  1865.  — Bd.  VII  Taf.  94.  Bildnis 
eines  jungen  Mannes,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  1553.  — Text  Bd.  III  S.  17  ff. 

— Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf 
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der  Flucht,  früher  München,  jetzt  Berlin,  kgl.  Gemäldegal.  ■ — ■ 
Taf.  37.  Venus  und  Amor,  Petersburg.  — Bd.  IX  Taf.  62. 
Simson  und  Delila,  Augsburg. — Bd.  XI,  Taf.  6,  7,  8.  Flügel- 
altar mit  der  lil.  Sippe,  Frankfurt  (M.).  — Abb.  im  Text  Bd.  I II 
S.  17.  Randverzierung  im  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians, 
München. 

Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  Januar  1537.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  30.  Studienkopf, 
AVien.  — Bd.  III  Taf.  12.  Verkündigung,  Florenz. 

Cristus.  Petrus  Cristus , Maler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  tätig  bis 
1493.  — Text  Bd.  V S.  13  ff.  — Bd.  I Taf.  140.  Madonna, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  26.  Verkündigung,  London.  — Abb. 
im  Text  Bd.  V S.  13.  Hl.  Magdalena,  Berlin. 

Crome.  John  Crome,  Maler,  geb.  Norwich,  21.  Dez.  1769,  gest. 
ebenda,  22.  April  1821.  — Bd.  IX  Taf.  55.  Die  AVindmühle, 
London. 

Cuijp.  Aelbert  Cuijp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Oktober  1620,  be- 
erdigt ebenda,  15.  Nov.  1691.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  46  ff. 

— Bd.  I Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam.  — Bd.  VI  Taf.  98. 
Kühe  am  Flussufer,  London.  — Taf.  115.  Dordrecht,  Amsterdam. 

— Bd.  X Taf.  148.  Kühe  am  AVasser,  Pest. 

Dampt.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Venarey  (Cote  d’Or), 
2.  Januar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb.  AValden- 
buch  bei  Stuttgart,  15.  Okt.  1758,  gest.  Stuttgart,  8.  Dez.  1841. 

— Bd.  I Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M.  — 
Bd.  II  Taf.  104.  Schillerbüste,  Stuttgart. 

Danti.  Vincenzo  Danti,  Bildhauer,  geb.  Perugia,  1530,  gest. 
Florenz,  26.  Mai  1576,  — Bd.  VIII  Taf.  37.  Die  Enthauptung 
Johannis  des  Täufers  (Bronzegruppe),  Florenz. 

Daubigny.  Charles-Francois  Daubigny,  Maler,  geb.  Paris,  15.  Fe- 
bruar 1817,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  IV  Taf.  102, 
103.  Der  Frühling,  Paris.  — Bd.  VII  Taf.  7.  Frühlingsland- 
schaft, Berlin. 

Daumier.  Honore  Daumier,  Maler  und  Zeichner,  geb.  Marseille, 
1810,  gest.  Valmondois,  11.  Febr.  1879.  — Text  Bd.  IX  S.  49  ff. 

- Bd.  IX  Taf.  97.  Der  Amateur,  Paris.  — Taf.  98.  Im 
Theater  (Aquarell),  Paris.  — Taf.  99.  Vor  der  Sitzung,  Paris. 
Taf.  100.  Die  AVäscherin , Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX 
S.  51.  „Croquis  Dramatique“,  Lithographie. 

David.  Jacques  Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  31.  Aug.  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dez.  1825.  — Text  Bd.  XI  S.  33  ff.  — Bd.  I 
Taf.  118.  Bildnis  der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II 
Taf.  113.  Der  General  Bonaparte,  Paris.  — Bd.  III  Taf.  103. 
Marat,  Brüssel.  — Bd.  XI  Taf.  66.  Der  Schwur  der  Horatier, 
Paris.  — Taf.  67.  Bildnis  der  Mme.  und  des  M.  Seriziat, 
Paris.  — Taf.  68.  Bildnis  der  Malerin  Vigee-Lebrun,  Rouen. 

— Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  34.  Selbstbildnis,  Paris. 

David.  Pierre-Jean  David  d’ Angers,  Bildhauer,  geb.  Angers, 

12.  März  1789,  gest,  Paris,  5.  Jan.  1856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goethebüste,  Weimar. 

Decamps.  Alexandre  Gabriel  Decamps,  Maler,  geb.  Paris,  3.  März 
1803,  gest.  22.  Aug.  1860.  — Bd.  X Taf.  56.  Türkische  Schule, 
Chantilly. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  30.  April 
1835,  lebt  in  München.  — Bd.  1 Taf.  5.  Tiroler  Landsturm, 
Berlin. 

Degas.  Hilaire  Germain  Edgard  Degas,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Juli 
1834,  lebt  in  Paris.  — Bd.  V Taf.  150.  Auf  der  Rennbahn, 
Paris.  — Bd.  XI  Taf.  80.  Tänzerin  auf  der  Bühne,  Paris. 
Delacroix.  Eugene  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton  St.  Mau- 
rice, 26.  April  1799,  gest.  Paris,  13.  Aug.  1863.  - — Bd.  I Taf.  71. 
Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92.  Dantebarke,  Paris. 
Bd.  IV  Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 

Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
bei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — ■ Text  Bd.  X 
S.  53  ff.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64  und  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  I 
Taf.  103,  104.  Grabmal  des  Carlo  Marsuppini,  Florenz.  — 
Taf.  152.  Büste  einer  urbinatischen  Prinzessin , Berlin.  — 
Bd.  III  Taf.  194.  Tabernakel,  Florenz.  - — Bd.  IV  Taf.  32. 
Büste  der  Marietta  Strozzi,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  46.  Der 
hl.  Hieronymus,  Dorpat.  — Bd.  VIII  Taf.  16.  Christus  und 
Johannes  als  Knaben  (Relief),  Paris.  • — Taf.  32.  Büste  des 
Christusknaben,  Florenz.  — Bd.  X Taf.  106.  Maria  mit  dem 
Kind,  Florenz.  — Taf.  107.  Bildnisbüste  eines  jungen  Mäd- 
chens, Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  AH  S.  18.  Madonnen- 
relief, Turin.  S.  20.  Madonnenstatuette,  London.  — Bd.  X 
S.  53 — 55.  Fries  an  der  Pazzi  - Kapelle,  Florenz.  — S.  56. 
Maria  mit  dem  Kind,  Paris. 

Dill.  Ludwig  Dill,  Maler,  geb.  Gernsbach  (Baden),  2.  Febr.  1848, 
lebt  in  Karlsruhe  und  Dachau.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  ATII  Taf.  16.  Trüttelbach  bei  Dachau,  Dresden. 
Domenichino.  Domenico  Zampieri,  gen.  Domenichino,  Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Okt.  1581,  gest.  Neapel,  15.  April  1641.  — • 


Bd.  IV  Taf.  139,  140.  Die  Jagd  der  Diana,  Rom.  — Bd.  IX 
Taf.  71.  Begegnung  des  hl.  Nilus  mit  Kaiser  Otto  III.  (Fresko), 
Grottaferrata.  — Taf.  127.  Die  Kommunion  des  hl.  Hierony- 
mus, Rom. 

Donatello.  Donato  di  Niccolo  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1386,  gest.  ebenda,  13.  Dez.  1466.  — 
Text  Bd.  I S.  37  ff.;  Bd.  VI  S.  9 ff. ; vgl.  auch  Bd.  I S.  63; 
Bd.  II  S.  19;  Bd.  IX  S.  34  f.  — Bd.  I Taf.  38  Büste  des 
Uzzano,  Florenz.  — Taf.  63,  64.  Gattamelata,  Padua  (vgl.  auch 
die  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  37  u.  38).  — Taf.  72.  Iil.  Georg, 
Florenz,  — Taf.  78.  Verkündigung  (Relief) , Florenz.  — 
Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIII.  (gemeinsam  mitMichelozzo), 
Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  Davidstatue  (Marmor),  Florenz.  • — 
Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze),  Blorenz.  — Bd.  III  Taf.  24. 
Der.  Zuccone,  Florenz.  — Taf.  82.  Laurentiusbüste,  Florenz. 
Taf.  149.  Judith,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  39,  40.  Johannes 
der  Ev.  (Statue) , Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  23.  Madonnen- 
relief, Paris.  — Taf.  127.  Johannesbüste,  Berlin.  — Bd.  VII 
Taf.  80.  Putten  vom  Taufbrunnen,  Siena  und  Berlin.  • — 
Taf.  96.  Prophet  Jeremias,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  128. 
Crucificus,  Florenz.  — Bd.  IX  Taf.  31.  Hl.  Marcus,  Florenz. 

— Taf.  73.  Putto  als  Fontaine,  London.  — Taf.  74.  Amor, 
London.  — Taf.  144.  Die  Beweinung  Christi  (Bronzerelief), 
London.  — Bd.  X Taf.  24.  Madonna  in  AVolken,  Boston.  - 
Taf.  37 — 40.  Zwei  Kanzeln,  Florenz.  — Taf.  72.  Sakraments- 
Tabernakel,  Rom.  — Taf.  105.  Mariä  Himmelfahrt,  Neapel. 

— Bd.  XI  TAif.  156 — 160.  Zwei  Bronzetüren  und  acht  Einzel- 
reliefs von  der  einen  in  der  Sakristei  von  San  Lorenzo,  Florenz. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  38.  Kinderreigen,  Florenz.  S.  39. 
Putto  (Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue),  Florenz.  S.  40. 
Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — Bd.  II  S.  17. 
Der  hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz.  — Bd.  VI  S.  9.  Ma- 
donnenrelief, Padua.  S.  10.  Madonnenrelief,  Berlin.  — Vergl. 
Bd.  V Taf.  144. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geb.  AVeimar,  16.  Febr. 

1835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Bismarck,  Stuttgart. 
Donner.  Georg  Raffael  Donner,  Bildhauer,  geb.  Essling,  25.  Mai 
1695,  gest.  AVien,  15.  Febr.  1741.  — Bd.  VIII  Taf.  72.  Der 
hl.  Martin  (Bleiguss),  Pressburg. 

Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  Dosi,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  1479,  gest.  Ferrara,  1542.  — Bd.  IV  Taf.  98. 
Madonna,  Modena.  — Bd.  VI  Taf.  34.  Der  Narr,  Modena.  — 
Bd.  IX  Taf.  126.  Alcina,  Rom. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  1613,  begraben 
ebenda,  9.  Febr.  1675.  — Bd.  II  Taf.  139.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  Die  junge  Mutter,  Haag.  — 
Bd.  V Taf.  84.  Der  alte  Schulmeister,  Dresden. 

Duccio.  Duccio  di  Buoninsegna,  Maler,  tätig  in  Siena  um  1285 
bis  um  1320.  — Bd  XI  Taf.  57.  Die  fronende  Madonna, 
Siena.  — Taf.  58.  Die  Kreuzigung,  Siena. 

Duccio.  Agostino  d’Antonio  di  Duccio.  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1418,  gest.  Perugia,  um  1481.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17.  — 
Bd.  IX  Taf.  72.  Kaiser  Augustus  und  die  Sibylle  (Relief), 
Mailand.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  19.  Madonnenrelief, 
Florenz. 

Dujardin.  Karel  Dujardin,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1622,  gest. 
Venedig,  20.  Nov.  1678.  — Bd.  X Taf.  54.  Der  Knabe  mit 
dem  Esel,  London. 

Oünwegge.  Victor  Dünwegge,  Maler,  Geburts-  und  Todesdatum 
nicht  bekannt,  tätig  1521  zu  Dortmund.  — Bd.  IX  Taf.  117. 
Beweinung  Christi,  Nürnberg. 

Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  1528.  — Text  Bd.  I S.  13  f. ; Bd.  II  S.  11  f. ; 
Bd.  Ill  S.  49  ff.;  Bd.  VII  S.  1 ff.;  Bd.  IX  S.  1 ff. ; Bd.  IX 
S.  29  ff.  — Vg..  Text  Bd.  VII  S.  5 f.  — Bd.  I Taf.  1.  Holz- 
schuher,  Berlin.  Taf.  27.  Oswald  Krell,  München.  — Taf.  41. 
Jugendliche  Frau,  Berlin.  — Taf.  81.  Madonna  m;t  dem  Zeisig, 
Berlin.  — Taf.  97.  Selbstbildnis,  München.  — Bd.  II,  Taf.  12, 
13.  Die  Apostel,  München.  — Taf.  18,  19.  Der  Baumgart- 
nersche  Altar,  München.  — Bd.  III  Taf.  81.  Lautenspielendev 
Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100.  Apostel,  Zeichn.,  Beilin. 

— Taf.  101.  Simson  und  die  Philister,  Zeichn.  Berlin.  — 
Taf.  140.  Bildnis  AVien.  — Bd.  V Taf.  5.  Die  Melancholie, 
Kupferstich.  — Taf.  33.  Hans  Imhof,  Madrid.  — Taf.  145. 
Junges  Mädchen,  Berlin.  — Bd.  A7I  Taf.  89.  Ritter,  Tod  und 
Teufel,  Kupferstich.  — Bd.  VH  Taf.  2.  Das  Rosenkranzfest, 
Prag.  — Taf.  3.  Ansicht  von  Trient,  Bremen.  — Taf.  9.  Die 
grosse  Kanone,  Radierung.  — Taf.  59.  Christus  als  Knabe 
unter  den  Schriftgelehrten,  Rom.  — Bd.  VIH  Taf.  41.  Flügel 
des  Baumgartner-Altars  (nach  der  Restaurierung),  München. 

— Bd.  IX  Taf.  2.  Die  apokalyptischen  Reiter,  Holzschnitt. 

— Taf.  3.  Der  hl.  Eustachius,  Kupferstich.  — Taf.  4.  Geburt 
Mariä,  Holzschnitt.  — Taf.  57.  Madonna  mit  den  Hasen,  Holz- 
schnitt. — Taf.  58.  Madonna  mit  der  Meerkatze,  Kupferstich. 

— Taf.  59.  Madonna  an  der  Mauer  und  die  Madonna  mit  dem 
Wickelkind,  Kupferstiche.  — Bd.  X Taf.  1.  Selbstbildnis, 
Madrid.  — Taf.  116,  117.  Der  Dresdener  Altar,  Dresden.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  13,  14,  15,  16.  Vier  Bildnisstudien, 
AVien.  — Bd.  ITT  S.  49.  Nürnberg,  Tuschzeichn.,  Bremen. 
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S.  50.  Magdalena,  Zeichn.,  Paris.  S.  51.  Madonna,  Zeickn., 
Windsor.  S.  52.  Seeländerionen,  Zeickn.,  Ckantilly.  — Bd,  IV 
S.  58.  Erasmus,  Zeicli.,  Paris.  — Bd.  VII  S.  1.  Blatt  des 
Skizzenbucks,  Ckantilly.  — Bd.  IX  S.  1.  Titelblatt  aus  dem 
Marienleben,  Holzsclmiit.  S.  30.  Ausschnitt  aus  einem  Blatt 
des  Marienlebens  und  der  Apokalypse.  S.  31.  Christus  am 
Oelberg,  Holzschnitt  aus  der  kleinen  Passion. 

Duprü.  Jules  Dupre,  Maler,  geb.  Nantes,  1812,  gest.  L’Isle-Adam 
bei  Paris,  7.  Okt.  1889.  — Bd.  V Taf.  110.  Morgen,  Paris. 

Duran.  Auguste-Emile  Carolus  Duran,  Maler,  geb.  Lille,  4.  Juli 
1837,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  31.  Die  Dame  mit  dem 
Handschuh,  Paris. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  1599, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Text  Bd.  IV  S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  Windsor  Castle.  — Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  München.  — Bd.  II  Taf.  1.  Lord 
Wharton,  St.  Petersburg.  — Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
München.  — Bd.  IV  Taf.  33.  Wilhelm  II  von  Oranien,  Peters- 
burg. - — Taf.  76,  77.  Karl  I von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
Junger  Edelmann,  Wien.  — Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Budapest.  — Bd.  VI  Taf.  116.  Cornelius  von  der  Geest, 
London.  — Taf.  137.  Maria  Luisa  de  Tassis,  Wien.  — Bd.  VII 
Taf.  109.  Kardinal  Bentivoglio , Florenz  — Bd.  VHI  Taf.  9 
und  10.  Bildnis  eines  genuesischen  Senators  und  seiner  Gattin, 
Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  33.  Selbstbildnis,  München.  — Bd.  X 
Taf.  69.  Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  53.  Hl.  Familie  mit  Engelreigen, 
Petersburg. 

Eckersberg.  Christoffer  Wilhelm  Eckersberg,  Maler,  geb.  Var- 
näs  in  Schleswig,  2.  Jan.  1783,  gest.  Kopenhagen,  22.  Juli  1853. 

— Text  Bd.  X S.  41  ff.  — Bd.  X Taf.  83.  Bildnis  des  Bild- 
hauers Tkorwaldsen,  Kopenhagen.  — Taf.  84.  Brigg  mit  Lotsen- 
kutter, Kopenhagen.  — Abb.  im  Text  Bd.  X S.  41.  Das  Na- 
tkansonsche  Familienbild,  Kopenhagen. 

Eisen.  Charles  Eisen,  Kupferstecher,  geb.  Valenciennes , 17. 
Aug.  1720,  gest.  Brüssel,  4.  Jan.  1778.  — Vgl.  Text  Bd.  X 
S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  60.  Illustrationen  zu  Lafontaine.  — 
Abb  im  Text  Bd.  X S.  31.  Illustration  zu  Lafontaine,  Contes 
et  Nouvelles. 

Elsheimer.  Adam  Elsheimer,  Maler,  getauft  Frankfurt  a.  M., 
18.  März  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

— Bd.  IV  Taf.  83.  .1  upiter  und  Merkur  bei  Pkilemon  und 
Baucis,  Dresden. 

Enderlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnberg,  1633. 

— Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 1 S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtstempel. 

Enzola  Giov.  Francesco  Enzola,  Medailleur,  tätig  zwischen  1456 
und  1415  in  Parma  und  Pesaro.  — Bd.  VI  Taf.  119.  Medaillen 
auf  Constant.ius  Sforza. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Maler,  geb.  Ferrara,  um  1470.  gest. 
1531.  — Bd.  IV  Taf.  116.  Madonna,  London. 

Eutychides.  Griechischer  Künstler,  um  300  vor  Christo.  — 
Bd.  V Taf.  70.  Stadtgöttin  Antiochia,  Rom. 

Exekias,  Vasenmaler,  arbeitete  in  Athen  etwa  von  550 — 530 
v.  Chr.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  47.  — Bd.  VII  Taf.  89,  90. 
Amphora,  Rom. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck, 
um  1390,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  1 S.  57  ff.; 
vgl.  auch  S.  35  und  Bd.  IV  S.  18  ff.  — Gemeinsames  Werk 
der  Brüder:  Der  Genfer  Altar,  Berlin.  Bd.  I Taf.  114,  115, 
Taf.  122,  123,  Taf.  130,  131,  und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57, 
58,  60.  — Vor  Jan  van  Eyck:  Bd.  IV  Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin. 
Taf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini , London.  — Bd.  Vn 
Taf.  44.  Ritter  des  goldenen  ATieses , Berlin.  — Taf.  145. 
Kardinal  Santa  Croce,  AVien.  — Bd.  XI  Taf.  28.  Flügel- 
altärcken,  Dresden. 

Eysen.  Louis  Eysen,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M.  (?),  1843,  gest. 
Meran,  1899.  — Bd.  VI  Taf,  135.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Berlin. 

Fabriano.  Gentile  da  Fabriano,  Maler,  geb.  Fabriano,  um  1370, 
gest.  Rom,  1428.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  8.  — Bd.  V Taf.  10, 
11.  Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  5.  Die  Darstellung  im  Tempel,  Paris. 

Fabritius.  Carel  Fabritius,  Maler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  Okt.  1654.  — Bd.  IV  Taf.  29.  Der  Stieglitz, 
Haag.  — Bd.  V Taf.  92.  Der  Landsknecht,  Schwerin.  — 
Taf.  139.  Mäonliches  Bilduis,  Rotterdam. 

Falconet.  Maurice-Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  Jan.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Marmorstatue,  Paris.  — Bd.  X Taf.  8.  Die  Grazienuhr,  Paris. 
- Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiterstatue  Peter  des  Grossen, 
St.  Petersburg. 

Fantin-Latour.  Henri  Fantin-Latour , Maler,  geb.  Grenoble, 
14.  Jan.  1836,  lebt  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  158.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Ferrari.  Gaudenzio  Ferrari,  Maler,  geb.  Valduggia  (Piemont),  um 


1471,  gest.  Mailand,  31.  Jan.  1546.  — Text  Bd.  V S.  57  ff.  — 
Bd.  V Taf.  115.  Die  hl.  Anna  Selbdritt,  Turin.  — Taf.  116. 
Die  Madonna  mit  dem  Christuskind,  Mailand.  — Abb.  im  Text 
Bd.  Y S.  57.  Madonnenkopf,  Vercelli.  S.  58.  Verkündigung, 
Berlin.  S.  59.  Die  Kreuzigung,  Turin.  S.  60.  Christus  und 
Pilatus,  Varallo. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb.  Speyer,  12.  Sept. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  .Tau.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — 
Bd.  I Taf.  39.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Titanensturz,  Wien.  — Bd.  V Taf.  127.  Iphigenie,  Stuttgart. 

Fiorenzo.  Fiorenzo  di  Lorenzo.  Maler,  urkundlich  erwähnt  von 
1472—1521.  — Bd.  VIII  Taf.  51.  Ein  Wunder  des  hl.  Ber- 
nardin,  Perugia. 

Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1494.  — Bd.  III  Taf.  1 und  33.  Engel,  Rom.  Bd.  AH 
Taf.  113.  Die  Musik,  London.  — Bd.  ATI  Taf.  127.  Christi 
Himmelfahrt,  Rom. 

Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  1415,  gest.  um 
1480.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  S.  45  ff.  — - Bd.  I Taf.  107.  Estienne 
Chevalier,  Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  9.  König  Karl  VII  von 
Frankreich,  Paris.  — Taf.  90.  Bildnis  des  Guillaume  Juvinel 
des  Ursins , Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  47.  Der  hl. 
Martin  (Miniatur),  Paris. 

Francesca.  Piero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San  Sepolcro, 
um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — Text  Bd.  VII 
S.  53  ff.  — Bd.  A^H  Taf.  93.  Taufe  Christi,  London.  — Taf.  100. 
Altarwerk,  Perugia.  — Taf.  101.  Madonna  mit  Heiligen,  Mailand. 
— Taf.  105.  Altarwerk,  Borgo  San  Sepolcro.  — Taf.  106.  Auf- 
erstehung Christi,  Borgo  San  Sepolcro.  — Taf.  107.  Vision 
Kaiser  Konstantins , Arezzo.  — Taf.  108.  Die  Perserschlacht, 
Arezzo.  - — Bd.  X Taf.  29.  Die  Geisselung  Christi,  Urbino.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  HI  S.  12.  Sigismomio  Malatesta,  Rimini. 
Bd.  VH  S.  53.  — Ausschnitt  aus  der  Auferstehung , San  Se- 
polcro. S.  55.  Ausschnitt  aus  der  Auffindung  des  Kreuzes, 
Arezzo. 

Franceschini.  Marcantonio  Franceschini,  Maler,  geb.  Bologna, 
5.  April  1648,  gest.  daselbst,  24.  Dez.  1729.  — Bd.  X Taf.  119. 
Die  hl.  Magdalena,  Genua. 

Francesco.  Francesco  di  Simone,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1440, 
gest.  ebenda,  23.  März  1493.  — - Bd.  VHI  Taf.  23,  24.  Grab- 
mal des  Alessandro  Tartagni,  Bologna. 

Franciabigio.  Francesco  Bigi,  gen.  Franciabigio,  Maler,  geb. 
Florenz,  1482,  gest.  ebenda,  24.  Jan  1525.  — Vgl.  Text  Bd.  VI 
S.  66  f.  — Bd.  VI  Taf.  130.  Jüngling,  Paris. 

Frederic.  Leon  Frederic,  Maler,  geb.  Brüssel,  26.  Sept.  1856, 
lebt  daselbst.  — Bd.  VIH  Taf.  64.  Die  Lebensalter  des  Ar- 
beiters, Paris. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  — 
Bd.  IX  Taf.  56.  Gorilla,  ein  AVeib  raubend,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  H S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d’Arc,  Paris. 

Friedrich.  Caspar  David  Friedrich,  Maler,  geb.  Greifswald,  1774, 
gest.  Dresden,  7.  Mai  1840.  — Text  Bd.  X S.  13  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  X S.  62.  — Bd.  X Taf.  25.  Zwei  Männer  in  Be- 
trachtung des  Mondes,  Dresden.  — Taf.  26.  Harzlandschaft, 
Berlin.  — Taf.  27.  Mondaufgang  am  Meere,  Berlin.  — Taf.  28. 
Rügensche  Landschaft,  AVeimar.  — Taf.  121.  Frauengestalt 
an  Friedrichs  Atelierfenster,  Greifswald.  — Abb.  im  Text  Bd.  X 
S.  13.  Mondlandschaft  am  Strande,  Lützschena.  S.  16.  Fried- 
hof, Lützschena. 

Fromentin.  Eugene  Fromentin,  Maler,  geb.  La  Rochelle,  24.  Okt. 
1820,  gest.  St.  Maurice,  27.  Aug  1876.  — Bd.  IX  Taf.  96. 
Falkenjagd  in  Algier,  Paris. 

Gaddi.  Taddeo  Gaddi,  Maler,  gest.  Florenz,  1366.  — Bd.  IX 
Taf.  76.  Hausaltärchen,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX 
S.  37.  Detail  eines  Triptychon,  S.  Nicola  entführt  dem  Sultan 
den  Knaben,  Berlin. 

Gainsborough.  Thomas  Gainsborough,  Maler,  geb.  Sudbury 
(Suff'olk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — TextBd.  AH 
S.  29  ff.  — Bd.  III  Taf.  111.  Die  Tränke,  London.  — Bd.  IAr 
Taf.  52.  Mrs.  Siddons,  London.  — Bd.  ATI  Taf.  33.  Mrs. 
Graham,  Edinburg.  — Taf.  61.  Die  Schwestern  Linley,  Dul- 
wich.  — Taf.  62.  Der  „blaue  Knabe“,  London.  — Taf.  63. 
Herzog  und  Herzogin  von  Cumberland,  AVindsor.  — Taf.  64. 
Die  Familie  Baillie,  London.  — Bd.  AMU  Taf.  57.  Thomas 
Linley,  Dulwich.  — Abb.  im  Text  Bd.  AH  S.  30.  Selbstbildnis, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Estland,  1.  Juni  1838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Geertgen.  Geertgen  von  St.  Jans,  Maler,  tätig  Haarlem  zweite 
Hälfte  des  XV.  Jahrh.  — Text  Bd.  XI  S.  21  ff.  — Bd.  A^H 
Taf.  62.  Kreuzabnahme,  AVien.  — Taf.  63.  Julianus  Apostata 
lässt  die  Gebeine  Johannes  d.  Täufers  verbrennen,  Wien.  — 
Bd.  VHI  Taf.  149.  Johannes  der  Täufer,  Berlin.  — Bd.  XI 
Taf.  4L  Die  hl.  Sippe  in  der  Kirche,  Amsterdam.  — Taf.  42. 
Christus  im  Sarkophag,  Utrecht.  — Taf.  43.  Die  Anbetung 
der  Könige,  Prag.  — Taf.  44.  Johannes  der  Täufer,  Berlin. 
Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  23.  Die  Verehrung  des  Kindes,  Berlin. 
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Gelee.  Claude  Gelee,  gen.  Lorrain , Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Nov.  1682.  — Text 
Bd.  VI  S.  33  ff.  — Bd.  I Tal.  4.  Landschaft,  Dresden.  — 
Bd.  VI  Taf.  66.  Seehafen,  London.  — Taf.  67.  Küstenland- 
schaft, Dresden.  — Bd.  IX  Taf.  125.  Der  Tempel  Apolls, 
Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  33,  35,  36.  Drei  Radierungen. 
Genelli.  Bonaventura  Genelli,  Maler,  geh.  Berlin,  27.  Sept.  1800, 
gest.  Weimar,  13.  Nov.  1868.  — Bd.  V Taf.  31.  Letztes  Blatt 
aus  dem  „Leben  einer  Hexe“. 

Gentileschi.  Orazio  Lomi,  gen.  Gentileschi,  Maler,  geb.  Pisa, 
1563,  gest.  London,  1647.  — Bd.  X Taf.  4.  Die  Verkündigung, 
Turin,  — Bd.  XI  Taf.  16.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht,  Wien. 
Gerard.  Franqois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 

Pai’is,  II.  .Tan.  1837.  — Bd.  I Taf.  30.  Napoleon  I.,  Dresden. 
Gericault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest,  Paris,  17.  Jan.  1824.  — Bd.  II  Taf.  87.  Das  Floss 
der  Medusa,  Paris. 

Geselschap.  Friedrich  Geselscliap,  Maler,  geb.  Wesel,  5.  Mai 
1835,  gest.  Rom,  2.  Juni  1898.  — Bd.  III  Taf.  135.  Der  Krieg, 
Berlin. 

Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — Text  Bd.  V S.  17  ff.  Vgl.  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  II  Taf.  111,  112.  Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  54,  55.  Nordportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  V Taf.  38.  Der  hl.  Mathaeus,  Florenz.  — Taf.  39.  Die 
Königin  von  Saba  vor  Salomo,  Florenz.  — Bd.  X Taf.  91. 
Herkules,  Bronzestatuette  von  der  Paradiesestür  des  Bapiste- 
riums  in  Florenz.  — Bd.  XI  Taf.  145 — 152.  Acht  Reliefs  vom 
Hauptportal  des  B iptisteriums , Florenz.  — Taf.  153 — 155. 
Zwölf  Reliefs  vom  Nordportal  des  Baptisteriums,  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  H S.  25.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief), 
Florenz.  — Bd.  V S.  17.  Relief  vom  Cenobius-Schrein,  Florenz. 
S.  20  Frauengruppe  aus  dem  Esaurelief,  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geb.  Florenz,  1449, 
gest.  ebenda,  11.  Jan.  1494.  — Vgl.  Text  Bd.  VIH  S.  46  f. 

— Bd.  III  Taf.  18,  19.  Die  Heimsuchung,  Florenz.  — Taf.  71, 
72.  Kreuzabnahme  und  Madonna  della  Misericordia,  Florenz. 

— Bd.  VIH  Taf.  95.  Die  Todverkündigung  an  die  hl.  Fina, 
San  Gimignano.  — Taf.  96.  Der  Tod  der  hl.  Fina,  San  Gimi- 
gnano.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  69.  Giovanna  Tornabuoni, 
Paris.  — Bd.  VIH  S.  45.  Die  Geburt  der  Jungfrau,  Florenz. 

Ghislandi.  Fra  Vittore  Ghislandi,  Maler,  geb.  Bergamo  1655, 
gest.  daselbst  1745.  — Bd.  X Taf.  151.  Bildnis  eines  jungen 
Künstlers,  Bergamo. 

Giampetrino.  Giovanni  Pietro  Rizzi , gen.  Giampetrino,  Maler, 
tätig  in  Mailand  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrh.  — Bd.  VIH 
Taf.  123.  Die  hl.  Magdalena,  Mailand. 

Giorgione.  Giorgio,  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  1510.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  13  f.  — ßd.  I Taf.  3.  Madonna,  Castel- 
franco. — Bd.  H Taf.  120.  Ein  Konzert,  Florenz.  — Bd.  V 
Taf.  89.  Jüngling,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  26,  27.  Die  sog. 
Familie  des  Giorgione,  Venedig.  — Bd.  IX  Taf.  50.  Länd- 
liches Konzert,  Paris.  — Taf.  51.  Venus,  Dresden.  — Taf.  80. 
Bildnis  des  Giacomo  Sciarra,  Rom. 

Giotto.  Giotto  di  Bondone,  Maler,  geb.  del  Colle  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  Jan.  1337.  — Text  Bd.  VHI  S.  33  ff. 

— Vgl.  Text  Bd.  V S.  6.  — Bd.  VIII  S.  31  f.  — Bd.  V Taf.  9. 
Der  hl.  Franz  sagt  sich  von  seinem  Vater  los,  Assisi.  — 
Bd.  VHI  Taf.  66.  Die  Pieta,  Padua.  — Taf.  67.  Die  Himmel- 
fahrt des  Johannes  Ev. , Florenz.  — Taf.  68.  Die  Madonna 
Ognissanti , Florenz.  — Taf.  69.  Allegorie  der  Hoffnung, 
Padua.  — Bd.  XI  Taf.  62.  Der  T<>d  des  hl.  Franz,  Fresko, 

- Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  9.  Joachim  bei  den  Hirten,  Fresko, 
Padua.  — Bd.  VIII  S.  33.  Die  Erschaffung  Adams,  Padua. 

— S.  36.  Eutwurf  zum  Campanile,  Siena. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler , tätig  seit  1465 , namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  I 
Taf.  67.  Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz.  — Bd.  IV 
Taf.  41.  Der  hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow  (vielmehr  Werk 
des  „Meisters  von  Moulins“ ; vgl.  Bd.  IX  S.  48).  — Bd.  VH 
Taf.  85.  Beweinung  Christi,  Wien.  — Bd.  VIII  Taf.  148.  Die 
Geburt  Christi,  Berlin. 

Goijen.  Jan  van  Goijen.  Maler,  geb.  Leiden,  13.  April  1596, 
gest.  im  Haag,  April  1656.  — Bd.  H Taf.  42.  Ansicht  von 
Dordrecht,  Amsterdam.  — Bd.  VHI  Taf.  114.  Winter  am 
Flusse,  Dresden. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geb.  um  1510,  lebte  in  Paris, 
gest.  zwischen  1564  und  1568.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  62  ff. 

— Bd.  III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Paris. 

Goya  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geb.  Fuentetodos 
(Aragon),  81.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  — 
Text  Bd.  IX  S.  9 ff.,  S.  13  ff.  - B l.  HI  Taf.  153.  Bildnis 
des  Malers  Bayeu,  Madrid.  — Bd.  V Taf.  108.  Das  Milch- 
mädchen, Budapest.  — Taf.  135.  Die  Familie  Königs  Karl  IV., 
Madrid.  — Rd.  IX  Taf.  17.  Marie  Luise  von  Parma,  Madrid. 
- — Taf.  18.  Ferdinand  Guillemardet,  Paris.  — Taf.  19.  Infant 
Don  Carlos  Maria  Isidoro,  Madrid.  — Taf.  20.  Die  Schaukel, 


Madrid.  — Taf.  21.  Der  Scherenschleifer,  Budapest.  — Taf.  22. 
Antonius  von  Padua  einen  Toten  erweckend,  Fresko,  Madrid. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  9.  Die  bekleidete  Maja,  Madrid, 
S.  13.  Selbstporträt,  Radierung.  S.  14.  Caprichos  Blatt.  7 
und  Blatt  68,  Tauromaquia  Blatt  15.  S.  15.  Blatt  aus  „De 
sastres  d.  1.  guerra“  und  Proverbios  Blatt  7,  Radierungen. 

Gozzoli.  Benozzo  Gozzoli,  Maler,  geb.  Florenz,  1420,  gest.  Pisa, 
1498.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  46  f.  — Bd.  VIII  Taf.  89  u. 
90.  Aus  dem  „Zug  der  heiligen  drei  Könige',  Florenz.  - 
Taf.  91,  92.  Noahs  Weinernte,  Pisa.  — Taf.  93,  94.  Der 
Turmbau  zu  Babel,  Pisa. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  1736, 
gest.  Dresden,  22.  Juni  1813.  — Vgl.  Text.  Bd.  III  S.  3 f.  — 
Bd.  III  Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Gravelot.  Hubert  Franqois  Bourguignon,  gen.  Gravelot,  Kupfer- 
stecher, geb.  Paris,  26.  März  1699,  gest..  ebenda  20.  April  1773. 

— Vgl.  Text  Bd.  X S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  60.  Illustrationen 
zu  Boccaccio.  — Taf.  61.  Illustrationen  zu  Thomas  Corneille 
und  zu  Marmontel. 

Greco.  Domenico  Theotocopulos,  gen.  el  Greco,  Maler,  geb. 
Creta,  1548,  gest.  Toledo,  1625.  — Text  Bd.  X S.  37  ff.  — 
Bd.  VI  Taf.  145,  Spanischer  Edelmann,  Madrid.  — Bd.  X 
Taf.  73.  Bildnis  eines  Unbekannten,  Madrid.  — Taf.  74.  Del- 
hi. Hieronymus,  London.  — Taf.  75.  Die  Heilung  des  Blinden, 
Parma.  — Taf.  76.  Das  jüngste  Gericht,  Madrid.  — Taf.  77. 
Die  Beisetzung  des  Grafen  Orgaz,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  39.  Gott  Vater  den  Gekreuzigten  haltend , Madrid. 

Gros.  Antoine-Jean  Baron  Gros,  Maler,  geb.  Paris,  16.  März 
1771,  gest.  Meudon,  25.  Juni  1835.  — Bd.  IV  Taf.  136.  Die 
Pestkranken  von  Jaffa,  Paris. 

Grünewald.  Matthias  Grünewald,  Maler,  geb.  Aschaffenburg  (?), 
zwischen  1470  und  1480,  gest.  nach  1529.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  6. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geb.  Venedig,  1712,  gest. 
ebenda,  1793.  — Vgl.  Text  Bd.  XI  S.  12.  — • Bd.  III  Taf.  50 
S.  Maria  della  Salute,  Paris.  — Bd.  XI  Taf.  20.  Ansicht  der 
Giudecca,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  9.  Der  Markus- 
platz, London. 

Guercino.  Giov.  Franc.  Barbieri,  gen.  Guercino,  Maler,  getauft 
Cento,  8.  Febr.  1591,  gest.  Bologna,  22.  Dez.  1666.  — Bd.  XI 
Taf.  47.  Bestattung  der  hl.  Petronilla,  Rom.  — Tat'.  48.  Die 
hl.  Magdalena,  Rom. 

Hackaert.  Jean  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1629,  gest. 
ebenda.  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  39.  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 

Hals.  Franz  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  1580,  begr.  Haar- 
lem, 7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  VII  S.  41  ff. 

— Bd.  I Taf.  19.  Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — 
Taf.  65.  Willem  van  Heythuysen,  Wien.  - — Bd.  II  Taf.  61. 
Zigeunermädchen,  Paris.  — Taf.  130,  131.  Die  Offiziere  der 
Georgsgilde,  Haarlem.  — Taf.  140,  141.  Die  Offiziere  der 
Adriaensgilde,  Haarlem.  — Taf.  153.  Bildnis  eines  Admirals, 
St.  Petersburg.  — Bd.  ni  Taf.  9.  Willem  van  Heythuysen, 
Brüssel.  — Taf.  98.  Der  Künstler  und  seine  zweite  Gattin, 
Amsterdam.  — Bd.  V Taf.  82.  Die  singenden  Knaben,  Kassel. 

— Taf.  113.  Hille  Bobbe,  Berlin.  — Taf.  157,  158.  Die  Vor- 
steherinnen des  Altmännerhauses,  Haarlem.  — Bd.  VII  Taf.  65. 
Bildnis  eines  Mannes,  Kassel.  — Taf.  66.  Bildnis  einer  Frau, 
Kassel.  — Taf.  81.  Bildnis  eines  Mannes,  Frankfurt.  — Taf.  82. 
Bildnis  des  van  Beresteijn , Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  1.  Der 
Mann  mit  dem  Schlapphut,  Kassel.  — Abb.  im  Text  Bd.  VH 
S.  42.  Der  Trinker,  Amsterdam.  S.  43.  Lachendes  Mädchen, 
ehemals  Sammlung  Habich. 

Hammershöi.  Wilhelm  Hammershöi,  Maler,  geb.  Kopenhagen, 
15.  Mai  1864,  lebt  daselbst.  — Bd.  X Taf.  87.  Sonnenschein 
im  Zimmer 

Haug.  Robert  Haug,  Maler,  geb.  Stuttgart,  27.  Mai  1867,  lebt 
in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  160.  Die  Preussen  bei  Möckern, 
Stuttgart. 

Heda.  Willem  Claasz  Heda,  Maler,  geb.  Haarlem,  1594,  gest. 
ebenda  nach  1678.  — Bd.  VIH  Taf.  56.  Frühstückstisch, 
Dresden. 

Heem.  Jan  Davidsz  de  Heem,  Maler,  geb.  Utrecht,  1606,  gest. 
Antwerpen  zwischen  14.  Okt.  1683  und  26.  April  1684.  — 
Bd.  VI  Taf.  22.  Frachtstück.  Haag. 

Heijde.  Jan  van  der  Heijde,  Maler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept.  1712.  — Bd.  IV  Taf.  92.  Das  Kirch- 
dorf, Berlin.  — Bd.  V Taf.  37.  Der  Kanal , Amsterdam.  - 
Bd.  VIII  Taf.  34.  Strasse  am  Kanal,  London. 

Heist.  Bartholomeus  van  der  Heist,  Maler,  geb.  Haarlem,  1611 
oder  1612,  begr.  Amsterdam,  16.  Dez.  1670.  — Bd.  V Taf.  35, 
36.  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr,  Amsterdam.  — - Bd.  VI 
Taf.  11.  Paul  Potter,  Haag.  — Taf.  17.  Gerard  Bicker, 
Amsterdam.  — Taf.  153.  Kortenaar,  Amsterdam. 

Hemessen.  Jan  Sanders,  gen.  van  Hemessen , Maler,  geb. 
Hemixem  um  1500,  gest.  Antwerpen  (?),  nach  1575  (?).  — 
Bd.  IX  Taf.  36.  Der  verlorene  Sohn,  Brüssel. 

Herold.  J.  G.  Herold,  Email-  und  Porzellanmaler,  von  1717 
bis  1765  in  Meissen  tätig.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  S.  26  f. 


103 


Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geh.  Marburg,  6.  Okt. 
1847,  lebt  in  Florenz.  — Bd.  HI  Taf.  80.  Böcklinbüste,  Berlin. 

— Bd.  IV  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Marmor statue,  Berlin. 
Hildebrandt.  Eduard  Hildebrandt,  Maler,  geb.  Danzig,  8.  Sept. 

1818,  gest.  Berlin,  25.  Okt.  1868.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1638, 
begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — 
Vgl.  Text  Bd.  IV  S,  47  f.  — Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Middel- 
karnis,  London.  — Bd.  H Taf.  114.  Die  Wassermühle,  Amster- 
dam. — Bd.  VIH  Taf.  35.  Waldlandschaft,  London. 

Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  London,  26.  Okt.  1764.  — Text  Bd.  VII 
S.  49  ff.  — Bd.  II  Taf.  49.  Der  Schauspieler  Garrick  und 
seine  Gattin,  Windsor  Castle.  — Bd.  V Taf.  81.  Das  Crevetten- 
mädchen,  London.  - — Bd.  VII  Taf.  24.  Letztes  Bild  aus  dem 
Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  97.  Zweites 
Bild  aus  dem  Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  98. 
Des  Künstlers  Dienerschaft,  London.  — Taf.  99.  Die  trauernde 
Ghismonda,  London. 

Holbeitl.  Hans  Holbein  der  Aeltere,  Maler,  geb.  Augsburg  um 
1460,  gest.  Isenheim,  1529.  — Bd.  VII  Taf.  18.  Martyrium 
des  hl.  Sebastian,  München.  — Taf.  19.  Die  hl.  Barbara.  Die 
hl.  Elisabeth,  München.  • — Taf.  20.  Die  Verkündigung  Mariae, 
München.  — Bd.  IX  Taf.  53.  Anbetung  der  Könige,  München. 

— Bd.  X Taf.  108.  Anna  selbdritt,  Augsburg. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Jüngere,  Maler,  geb.  Augsburg, 
1497,  gest.  London,  zwischen  dem  7.  Okt  und  dem  29.  Nov. 
1543.  — Text  Bd.  I S.  6 ff.  — Bd.  IV  S.  57  ff.  — Vgl.  Bd.  III 
S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  8.  Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 
(Kopie).  Die  Dresdener  Madonna.  — Taf.  37.  Georg  Gisze, 
Berlin.  — Taf.  73.  Moretto,  Dresden.  — Taf.  137.  Jane 
Seymour,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  97.  Anna  von  Cleve,  Paris.  — 
Taf.  121.  Frau  und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Bd.  III 
Taf.  25.  Männliches  Bildnis,  Berlin.  — Taf.  42.  Männliches 
Bildnis,  Basel.  — Bd.  IV  Taf.  113.  Bonifacius  Amerbach, 
Basel.  — Taf.  114.  Thomas  Howard,  Windsor.  — Taf.  124, 
125.  Die  Gesandten,  London.  — Bd.  V Taf.  17.  Bildnis  der 
Mrs.  Souch,  Windsor.  — Bd.  VI  Taf.  90.  Erasmus,  Holz- 
schnitt. — Bd.  IX  Taf.  141.  Vier  Miniaturbildnisse,  Windsor. 

— Taf.  142.  Kleine  Bundbildnisse  eines  Mannes  uud  einer 
Frau,  WieD.  • — Bd.  X Taf.  23.  Bildnis  der  Herzogin  Christine 
von  Mailand , London.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  7 und  8. 
Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Darmstädter 
Madonna  (Basel).  — Bd.  IV  S.  57.  Engländerin,  Zeichnung, 
Windsor.  S.  59.  Erasmus,  Parma. — Bd.  V S.  49.  Eduard  VI. 
als  Kind  nach  Stich  von  W.  Hollar.  — Bd.  VI  S.  45 — 48. 
Acht  Bilder  zum  Alten  Testament,  Holzschnitte. 

Hollar.  Wenzel  Hollar,  geb.  Prag,  15.  Juli  1607,  gest.  London, 

28.  März  1677.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  1630,  gest. 
Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  Die  Kartenspieler, 
London.  — fid.  V Taf.  77.  Gesellschaftsszene,  London.  - 
Taf.  107.  Der  Keller,  Amsterdam.  - — Taf.  114.  Der  Hof, 
London.  — Bd.  IX  Taf.  30.  Gesellschaft  von  Damen  uncl 
Herren,  Paris.  — Bd.  X Taf.  111.  Der  Wachtsoldat,  Born. 
Houdon.  Jean- Antoine  Houdon , Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest,  Paris,  15.  .Juli  1828.  — Text  Bd.  I S.  11  f. 

— Bd.  I Taf.  15.  Büste  Molieres,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  56. 
Gluckbüste,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  144.  Diana,  Louvre.  — 
Bd.  IV  Taf.  8.  Voltairestatue,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  96.  Louise 
Brongniart,  Paris.  — Bd.  IX  Taf.  8.  Der  hl.  Bruno,  Born.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  9.  Tonbüste  der  Komtesse  de  Sabran, 
Potsdam. 

Huber.  Wolfgang  Huber,  tätig  (vermutlich  in  Passau)  um  1515 
bis  1530.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  22.  Christus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  William  Holman  Hunt,  Maler,  geb.  London,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  13  ff.  — Bd  III  Taf.  31. 
Bienzis  Bacheschwur,  Liverpool.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  14.  Bildnis  Bossettis. 

Ingres.  Jean-Auguste  Dominique  Ingres,  Maler,  geb.  Montauban, 

29.  Aug.  1780,  gest.  Paris,  14.  Jan.  1867.  — Text  Bd.  XI 
S.  37  ff.  — Bd.  V Taf.  23.  Die  Quelle,  Paris.  — Taf.  24. 
Bertin  senior,  Paris.  — Bd.  XI  Taf.  74.  Die  Familie  Forestier, 
Bleistift,  Paris.  — Taf.  75.  Die  Badende,  Paris.  — Taf.  76. 
Bildnis  der  Mme.  de  Senones,  Nantes.  — Taf.  77.  Buggiero 
und  Angelica,  Paris.  — Taf.  78.  Francesca,  und  Paolo,  Chan- 
tilly. — Taf.  79.  Die  Sixtinische  Kapelle,  Paris.  — Abb.  im 
Text  Bd.  XI  S.  38.  Bildnis  der  Mlle.  de  Montgolfier,  Zeichnung, 
Paris. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824, 
lebt  im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f.  — Bd.  II  Taf.  47. 
Mittagsmahlzeit  in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht.  — 
Bd.  IV  Taf.  120.  Die  Familie  beim  Mahle,  Glasgow. 

Japanische  Kunst.  Text  Bd.  VII  S.  33  ff.  — Bd.  VII  S.  57  ff. 

— Bd.  VII  Taf.  8.  Bäuchergefäss  (Koro)  in  Gestalt  einer 
Dichterin,  Hamburg.  Arbeit  des  Nomomura  Ninsei  in  Kioto 


(1658/60).  — Taf.  111.  Statue  des  Asanga  Bodhistava,  Nara, 
13.— 14.  Jahrh.  — Taf.  112.  Statue  des  Vasu  Bandliu,  Nara, 
13. — 14.  Jahrh.  — Taf.  113.  Makimono,  Tosa  Nagataka  zu- 
geschrieben, XIII.  Jahrh.  — Taf.  114.  Wasserfall,  Malerei  des 
Kano  Motonobu,  XVI.  Jahrh.  — Taf.  115.  Die  vier  Schläfer, 
Malerei  des  Kano  Tanju,  XVII.  Jahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII 
S.  33.  Japanisches  Mädchen  als  Okimono.  Arbeit  der  Frau 
Koren,  zweite  Hälfte  des  XIX.  Jahrh.  S.  35.  Bäuchergefäss, 
Werk  des  Honami  - Koetsu , Ende  des  XVII.  Jahrh.  S.  35. 
Tropfenzähler.  Bizen-Ware.  XVII1./XIX.  Jahrh.  S.  36.  Knabe 
mit  Korb  als  Okimono.  Kioto-Ware.  Ende  des  XVIII.  Jabrh. 
S.  36.  Hanya-Maske  als  Hängevase.  Kioto-Ware.  XVIII./X1X. 
Jabrb.  S.  57  Der  Hodsugawafluss , Malerei  des  Marujama 
Okio  (geb.  1733,  gest.  1795).  S.  59.  Landschaft  des  Seschu 
(um  1420—1506).  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens  vom  Miagawa 
Tscbosun  (1680 — 1752). 

Joos.  J oos  van  Cleve,  Maler,  tätig  um  die  Mitte  des  XVI.  Jabrb. 
— Bd.  VIII  Taf.  33.  Bildnis  eines  jüngeren  Mannes,  Berlin. 

Jordaens.  Jakob  .Tordaens,  Maler,  geb.  Antwerpen,  19.  Mai 
1593,  gest.  ebenda,  18.  Okt.  1678.  — Bd.  V Taf.  47.  Familien- 
bildnis, Madrid.  - — Bd.  VII  Taf.  69.  Familiengruppe,  Kassel. 
- — Bd.  X Taf.  150.  Abundantia,  Brüssel. 

Juel.  Jens  Juel,  Maler,  geb.  Gamborg  auf  Fünen,  12.  Mai  1745, 
gest.  Kopenhagen,  27.  Dez.  1802.  Vgl.  Text  Bd.  X S.  42.  — 
Bd.  X Taf.  81.  Der  Künstler  mit  seiner  Frau,  Kopenhagen.  — 
Taf.  82.  Bildnis  einer  Dame  und  ihres  Sohnes,  Kopenhagen 

Juncker.  Justus  Juncker,  Maler,  geb.  Mainz,  1703,  gest.  Frank- 
furt, 15.  Juni  1767.  — Bd.  X Taf.  152.  Das  Atelier  des 
Künstlers,  Kassel. 

Justus  van  Gent,  Maler,  tätig  zu  Gent  und  Urbino  zw.  1460  u. 
1480.  - — Bd.  VIII  Taf.  140.  Das  Abendmahl,  Urbino. 

Kändler.  Job.  Joachim  Kandier,  Bildhauer,  geh.  Seligstadt,  1706, 
gest.  Meissen,  1775.  — Text  Bd.  VIII  S.  21  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  IX  S.  25  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  46.  Modell  zum  Beiterdenk- 
mal August  JII.  (Porzellan),  Dresden.  — Taf.  47.  Kämpfende 
Hunde  (Porzellan),  Dresden.  - — Bd.  IX  Taf.  54.  Kriegsvase, 
Dresden.  - — Abb  im  Text  Bd.  VIII  S.  21.  9 verschiedene 

Porzellanfiguren.  S.  22.  Paduaner  Hahn,  KrinolineD gruppe. 
S.  23.  Puttengruppe,  zwei  Weltteile  darstellend. 

Kalckreuth.  Leopold  Graf  von  Kalckreutk,  Maler,  geb.  Düssel- 
dorf, 1855,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  143.  Schloss 
Klein-Oels,  Berlin. 

Kalf.  Wilhelm  Ealf,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1621  od.  1622,  gest. 
ebenda,  31.  Juli  1693.  — Bd.  VI  Taf.  29.  Stilleben,  Amsterdam. 

Kauffmann.  Angelika  KauffmaDn,  Malerin,  geb.  Chur,  30.  Okt. 
1741.,  gest.  Born,  5.  Xrov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  IH  S.  4.  — 
Bd.  III  Taf.  165.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  des  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1597,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  — Bd.  II  Taf.  145.  Bild- 
nis eines  Mannes,  Haag.  — - Bd.  VI  Taf.  138.  Pieter  Scbout, 
Amsterdam. 

Kephisodotos,  Bildhauer,  lebte  in  Athen  erste  Hälfte  des 
IV.  Jabrh.  — Bd.  VII  Taf.  70.  Eirene  mit  dem  Plutusknaben, 
München. 

Kersting.  Georg  Friedrich  Kersting,  Maler,  geb.  Güstrow,  1783, 
gest.  Meissen,  1847.  — Text  Bd.  X S.  61  ff.  — Bd.  X Taf.  122. 
Innenraum  mit  Selbstbildnis,  Weimar.  — Taf.  123.  Der  elegante 
Leser,  Weimar.  — Taf.  124.  Die  Stickerin  (Luise  Seidler), 
Weimar.  — Taf.  125.  Mädchen,  das  Haar  flechtend,  Kiel. 
Bildnis  K.  D.  Friedrichs  in  seinem  Atelier,  Greifswald.  — 
Taf.  127.  Bildnis  der  Frau  Köster,  Hamburg.  — Taf.  128. 
Stadtansicbt  von  Bostock,  Bostock.  — Abb.  im  Text  Bd.  X 
S.  63.  Kersting  (?),  Paar  am  Fenster,  Dresden. 

Key.  Adriaan  Thomasz  Key,  Maler,  tätig  Antwerpen  seit  1568, 
gest.  ebenda  nach  1589.  — Bd.  VII  Taf.  133.  Wilhelm  von 
Oranien,  Kassel. 

Klein.  Johann  Adam  Klein,  Maler  und  Badierer,  geb.  Nürnberg, 
24.  Nov.  1792,  gest.  21.  März  1875.  — Abb.  im  Text  Bd.  VÜ 
S.  7.  Landschaftsmaler  auf  Beisen,  Badierung. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  des  I.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  IH 
Taf.  102.  Statue  eines  Börners,  Paris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geb.  Wiesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  I Taf.  12.  Salomonische  Weisheit, 
Berlin. 

Köbke.  Christian  Scbjellerup  Köbke,  Maler,  geb.  Kopenhagen, 
26.  Mai  1810,  gest.  ebenda,  7.  Febr.  1848.  — Bd.  X Taf.  85. 
Landschaft,  Kopenhagen. 

Koedijck.  Isack  Koedijck,  Maler,  geh.  London,  1616  od.  1617, 
gest.  Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  VI  Taf.  117.  Holländisches 
Zimmer,  Brüssel. 

Koetsu.  Honomi  Koetsu,  Japan,  arbeitete  gegen  Ende  des 
XVII.  Jahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VH  S.  35  (vgl.  Text  S.  35). 

Köninck.  Philips  Köninck,  Maler,  geh.  Amsterdam,  5.  Nov.  1619. 
begraben  ebenda,  4.  Okt.  1688.  — Bd.  VI  Taf.  84.  Flachland- 
sckaft,  London. 

Koren.  Frau  Koren,  Japan,  fertigte  Töpferarbeiten  in  der 
zweiten  Hälfte  des  XIX.  Jabrb.  — Abb.  im  Text  Bd.  VH 
S.  38  (vgl.  Text  S.  34). 
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Krafft.  Adam  Krafft,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  um  die  Mitte 
des  XV.  Jahrh.,  gest.  vermutlich  Schwabach,  1508/09.  — Text 
Bd.  Y S.  25  ff.  — Bd.  Y Taf.  52.  Sakramentshäuschen,  Nürn- 
berg. — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  26.  Relief  vom  Stationsweg, 
Nürnberg.  — S.27.  Pergenstorffersches  Grabdenkmal,  Nürnberg. 
Kresilas,  athenischer  Bildhauer  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  — Vergl. 

Text  Bd.  III  S.  65.  — Bd.  III  Taf.  53.  Perikles-Büste,  London. 
Kroyer.  Peter  Severin  Kroyer,  Maler,  geb.  Stawangar,  24.  Juni 
1851,  lebt  in  Kopenhagen.  — Bd.  IX  Taf.  136.  Das  Komitee 
für  die  französ.  Ausstellung  1887,  Kopenhagen.  — Bd.  X Taf.  86. 
Sommerabend  am  Strande.  ^ 

Krüger.  Franz  Krüger,  Maler,  geb.  Radegast  bei  Köthen,  3.  Sept. 
1797,  gest.  Berlin,  21.  Jan.  1857.  — Text  Bd.  VI  S.  41  ff.  — 
Bd.  VI  Taf.  81.  Prinz  August  von  Preussen,  Berlin.  — Taf.  82, 
83.  Die  Parade,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  41.  Aus- 
ritt zur  Jagd,  Berlin.  S.  42,  43,  44.  Bildnisse,  Lithographien. 
Kühl.  Gotthard  Kühl,  Maler,  geb.  Lübeck,  1851,  lebt  in  Dresden. 

— Bd.  VII  Taf.  152.  Eine  schwierige  Frage,  Paris. 

Lamour.  Jean  Lamour,  Kunstschmied,  arbeitete  1738 — 1771  in 
Nancy.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  68.  — Bd.  V Taf.  131.  Zier- 
gitter, Nancy.  — Vgl.  Abb.  im  Text  Bd.  V S.  65. 

Landini.  Taddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  1594.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III  Taf.  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom. 

Lanfranco.  Giov.  Lanfranco,  gen.  Cavaliere  di  Stefano,  Maler, 
geb.  Parma,  1560,  gest.  Rom,  29.  Nov.  1647.  — Bd.  XI  Taf.  98. 
Die  hl.  Margarita  von  Cortona,  Florenz. 

Laurana.  Francesco  Laurana,  Bildhauer,  geb.  Laurana,  Dal- 
matien, tätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461 — 1490.  — Bd.  IV 
Taf.  48.  Weibl.  Bildnis,  Marmorbüste,  Berlin.  — Bd.  VII 
Taf.  128.  Weibl.  Bildnis,  Wien. 

Lawrence.  Thomas  Lawrence,  Maler,  geb.  Bristol,  4.  Mai  1769, 
gest.  London,  7.  Jan.  1830.  — Text  Bd.  XI  S.  45  ff.  — Bd.  IX 
Taf.  95.  Bildnis  des  J.  J.  Angerstein  und  seiner  Frau,  Paris. 

— Bd.  XI  Taf.  89.  Bildnis  der  kl.  Prinzessin  Amelia,  Windsor. 

— Taf.  90.  Bildnis  des  William  Linley,  Dulwich.  — Taf.  91. 
Bildnis  der  Mrs.  Siddons,  London.  — Taf.  92.  Bildnis  des 
John  Julius  Angerstein,  London.  — Taf.  93.  Bildnis  der  Miss 
Caroline  Fry,  London. 

Le  Barbier.  Jean  Jacques  Francois  Le  Barbier,  Kupferstecher, 
geb.  Rouen,  11.  Nov.  1738,  gest.  Paris,  7.  Mai  1826.  - — Vgl. 
Text  Bd.  X S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  58.  Illustration  zu  Rousseau. 
Le  Bouteux.  Pierre  Le  Bouteux,  Kupferstecher,  geb.  Paris,  um 
1745,  lebte  seit  1771  in  Rom.  — Vgl.  Text  Bd.  X S.  29  ff.  - 
Bd.  X Taf.  59.  Illustration  zu  Delaborde,  „Choix  de  Chansons-1. 
Le  Brun.  Charles  Le  Brun,  Maler,  geb.  Paris,  24.  Febr.  1619, 
gest.  ebenda,  12.  Febr.  1690.  — Bd.  VI  Taf.  159.  Die  Familie 
Jabach,  Berlin. 

Legros.  Alphonse  Legros,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Dijon, 
8.  Mai  1837,  lebt  in  Hammersmith,  London.  — Text  Bd.  IX 
S.  5 ff.  — Bd.  IX  Taf.  15.  Frauen  im  Gebet,  London.  — 
Taf.  16.  Carlyle  und  Darwin.  Zwei  Bronzemedaillen.  — Taf.  23. 
Leichnam  Christi,  Paris.  — Taf.  24.  Torso  aus  Bronze,  Dres- 
den. — Abb.  im  Text  Bd.  X S.  5.  Kopf  eines  bärtigen 
Mannes,  Radierung.  S.  7.  Der  verlorene  Sohn,  Radierung. 
Leibi.  Wilhelm  Leibi,  Maler,  geb.  Köln,  26.  Okt.  1844,  gest. 
Aibling,  1900.  — Text  Bd.  VI  S.  5 ff.  — Bd.  IV  Taf.  71. 
Bildnis  einer  alten  Frau,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  7.  Die  Dorf- 
politiker, Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  7.  Dachauer  Bäuerinnen, 
Berlin.  — Taf.  16.  In  der  Küche,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  5.  Bauernjägers  Einkehr,  Berlin.  S.  7.  Der  letzte 
Groschen,  Barmen.  S.  8.  Bildnis,  München. 

Le  Naiti.  Die  Brüder  Le  Nain,  Maler,  Frankreich,  XVII.  Jahrh. 

— Bd.  VI  Taf.  21.  Heimkehr  von  der  Heuernte,  Paris. 
Lenbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, 13.  Dez.  1836,  gest.  München,  6.  Mai  1904.  • — Bd.  II 
Taf.  33.  Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geb.  Paris,  12.  Mai  1850,  lebt 
in  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  5.  Johannes-Büste,  Paris. 
Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  zweiten  Hälfte  des 
IV.  Jahrh.  — Bd.  III  Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 
Leonard.  Leonard  - Agathon  van  Weydeveldt,  Künstlername: 
A.  Leonard,  Bildhauer,  geb.  Lille,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VI 
Taf.  144.  Tänzerin,  Biskuitstatuette,  Hamburg. 

Leoni.  Pompeo  Leoni,  Bildhauer,  tätig  in  Spanien  seit  1570, 
gest.  Madrid,  1610.  — Bd.  VI  Taf.  14,  15.  Grabmal  Karls  V. 
und  Philipps  II.,  Escorial. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geb.  Breslau,  15.  Febr. 
1808,  gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Vergl.  Text  Bd.  VIL 
S.  8.  — Bd.  II  Taf.  63.  Gewitterlandschaft,  Frankfurt  a.  M. 
Bd.  VII  Taf.  12.  Die  tausendjährige  Eiche,  Berlin. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Maler,  geb.  Leyden,  1494,  gest. 
ebenda,  1533.  — Text  Bd.  VI  S.  1 ff.  — Bd.  III  Taf.  76.  Die 
Schachpartie,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  5.  Mohammed  und  der 
Mönch,  Kupferstich.  — Taf.  X.  Die  Rückkehr  des  verlorenen 
Sohnes,  Kupferstich.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  1.  Ornament- 
stich. 

Liebermann.  Max  Liebermann,  Maler,  geb.  Berlin,  20.  Juli  1849, 


lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  19  f.  — Bd.  III  Taf.  39. 
Die  Netzflickerinnen,  Hamburg.  - Bd.  V Taf.  40.  Die  Schuster- 
werkstatt, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  20.  Studie.  — 
Bd.  V S.  52.  Kinderbildnis,  Berlin. 

Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 

Genf,  um  1789.  — Bd.  I Taf.  94.  Schokoladenmädchen,  Dresden. 
Lippi.  Fra  Filippo  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — Text  Bd.  IX  S.  33  ff.  Vgl.  Text 
Bd.  VIII  S.  45  f.  — Bd.  III  Taf.  115.  Madonna,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  2.  Maria,  das  Kind  verehrend,  Berlin.  — Bd.  IX 
Taf.  11.  Verkündigung,  Rom.  — Taf.  65.  Madonna  mit  Engeln, 
Florenz.  - — Taf.  66.  Krönung  der  Maria,  Florenz.  — Tat.  67, 
68.  Die  Totenmesse  des  hl.  Stephan,  Fresko,  Prato.  — Taf.  69, 
70.  Der  Tanz  der  Salome,  Fresko,  Prato.  — Abb.  im  Text 
Bd.  IX  S.  33.  Die  Verkündigung,  London.  S.  34.  Die  Ver- 
kündigung, Florenz. 

Lippi.  Filippino  Lippi,  Maler,  geb.  Prato,  1457  oder  1458,  gest. 
Florenz,  1504.  — Text  Bd.  IX  S.  21  ff.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII 
S.  48.  — Bd.  IX  Taf.  28.  Triumph  des  heil.  Thomas  von 
Aquino,  Rom.  — Taf.  41.  Vision  des  heil.  Bernhard,  Florenz. 

— Taf.  42.  Madonna  mit  Engeln,  Florenz. — Taf.  43.  Allegorie 
der  Musik,  Berlin.  — Taf.  44.  Madonna  mit  den  Stiftern  der 
Familie  Nerli,  Florenz.  — Taf.  45.  Befreiung  Petri,  Fresko, 
Florenz,  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  24.  Allegorie,  Feder- 
zeichnung, Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochner,  Maler,  geb.  Meersburg  am  Boden- 
see, wahrscheinlich  Anfang  des  XV.  Jahrh.,  gest.  Köln.  1450 
oder  1451.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  38  f — Bd.  IV  Taf.  154, 
155,  156.  Dombild,  Köln.  — Bd.  VIII  Taf.  3.  Madonna  mit 
dem  Veilchen,  Köln.  — Taf.  75.  Die  Madonna  in  der  Rosen- 
laube, Köln. 

Lomi.  Orazio  Lomi,  gen.  Gentileschi,  s.  Gentileschi. 

Longhi.  Pietro  Longhi,  Maler,  geb.  Venedig,  1701,  gest.  ebenda, 
1762.  — Bd.  VI  Taf.  126.  Das  Rhinozeros,  London. 
Lorenzetti.  Ambrogio  Lorenzetti , Maler,  tätig  in  Siena  1323 
bis  1348.  — Bd.  V Taf.  140,  141.  Die  Segnungen  des  guten 
Regiments,  Siena. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  Venedig,  1480,  gest.  Loretto, 
1556.  — Text  Bd.  I S.  43  f.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  15.  — 
Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem  Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien. 

— Bd.  IV  Taf.  13.  Familienbildnis,  London.  — Taf.  138. 
Weibl.  Bildnis,  London.  — Bd.  V Taf.  153.  Weibl.  Bildnis, 
Bergamo.  — Bd.  VI  Taf.  49.  Der  Protonotar  Giuliano,  London. 

— Bd.  VII  Taf.  87.  Die  hl.  Lucia  vor  ihren  Richtern,  Jesi. 

— Bd.  IX  Taf.  102.  Bildnis  des  Agostino  und  des  Niccolo 
della  Torre,  London.  • — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  44.  Triumph 
der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  Bd.  I S.  46  f. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  46.  Selbstbildnis,  Berlin. 

Luini.  Bernardino  Luini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  1533.  — Bd.  III  Taf.  43.  Die 
Bestattung  der  hl.  Katharina,  Mailand.  — Bd.  VII  Taf.  146. 
Die  Vermählung  der  heil.  Katharina,  Mailand.  — Taf.  147. 
Madonna,  Mailand. 

Lysippos,  griechischer  Bildhauer,  aus  Sikyon,  bis  etwa  330  v.  Chr. 

— Text  Bd.  VI  S.  61  ff.  — Bd.  1 Taf.  148  und  Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  63.  Apoxyomenos  (Kopie  nach  Lysippos),  Rom. 

Mabuse.  Jan  Gossaert,  gen.  Jan  van  Mabuse,  Maler,  geb.  Mau- 
beuge, um  1470,  gest.  Middelburg  (?),  1533.  — Bd.  VI  Taf.  154. 
Der  hl.  Lucas,  Wien. 

Maderna.  Stefano  Maderna,  Bildhauer,  1571 — 1636  in  Rom 
tätig.  — Bd.  IX  Taf.  46.  Heil.  Cäcilia,  Rom. 

Maes.  Nicolaas  Maes,  Maler,  geb.  Dordrecht,  1632,  begr. 
Amsterdam,  24.  Dez.  1693.  — Bd.  IV  Taf.  62.  Der  unartige 
Trommler,  Haag.  — Taf.  89.  Aepfelschälerin,  Berlin.  — Bd.  VII 
Taf.  120.  Lesende  alte  Frau,  Brüssel. 

Majano,  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda  24.  Mai  1497.  — Text  Bd.  XI  S.  5 ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  II  Taf.  158.  Madonna,  Berlin.  — 
Bd.  IV  Taf.  16.  Johannesstatue,  Florenz.  — Bd.  V Taf.  87,  88. 
Kanzel,  Florenz.  • — Taf.  112.  Traum  des  Papstes,  Berlin.  - 
Taf.  151,  152.  Ciborium,  Siena.  — Bd.  VI  Taf.  86.  Die  Ge- 
burt Johannis,  London.  — Taf.  120.  Medaille  auf  Filippo 
Strozzi.  — Bd.  XI  Taf.  9.  Das  Martyrium  der  Franziskaner- 
mönche, gehr.  Ton,  London.  — Taf.  10.  Zwei  Kindergruppen 
von  einer  Tür  im  Pal.  Vecchio,  Marmor,  Florenz.  — Taf.  11. 
Engelstatuette,  gebr.  Ton,  Bergamo.  — Taf.  12.  Bildnisbüste 
des  Filippo  Strozzi,  gebr.  Ton,  Berlin.  — Taf.  13.  Ver- 
kündigungsaltar, Marmor,  Neapel.  • — Taf.  14.  Madonnenstatue, 
Marmor,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  5.  Predigt  des 
hl.  Savinus,  Marmorrelief,  Faenza. 

Makart.  Hans  Makart,  Maler,  geb  Salzburg,  29.  Mai  1840,  gest. 

Wien,  3.  Okt.  1884.  — Bd.  VIII  S.  73.  Hans  Makarts  Atelier. 
Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris  1833,  gest.  ebenda, 
30.  April  1883.  — Text  Bd.  VS.  33  ff.  - Bd.  II  Taf.  31. 
Im  Treibhaus,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  71.  Chez  le  pere  La- 
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thuille,  Paris.  — Taf.  79.  Der  Frühling,  Paris.  - Bd.  XI 
Taf.  71.  Olympia,  Paris. 

Manozzi.  Gliov.  Manozzi,  gen.  Giov.  da  San  Giovanni,  Maler, 
geh.  San  Giovanni  di  Valdarno,  1590,  gest.  Florenz,  9.  Dez. 
1636.  — Bd  III  Taf.  10.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 

Mantegna.  Andrea  Mantegna,  Maler,  geh.  Vicenza  1431,  gest. 
Mantua  1506.  — Text  Bd.  II  S.  5 ff.  — Bd.  II  Taf.  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jakobus , Padua.  — Taf.  106.  Maria  mit 
dem  Kinde,  Mailand.  — Bd.  IV  Taf.  9.  Bildnis  des  Kardinals 
Scarampo,  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — Bd.  V Taf.  154.  Die  Weisheit  siegt  über  die 
Laster,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5.  Der  Triumph  des 
Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Mantegna,  Mantua. 
S.  6.  Der  hl.  Georg.  Venedig. 

Marees.  Hans  von  Marees,  Maler,  geh.  Koblenz,  24.  Dez.  1857, 
gest.  Rom,  5.  Juni  1887.  — Bd.  VII  Taf.  52.  Der  hl.  Georg,  Berlin. 

Marillier.  Clement  Pierre  Mariliier,  Kupferstecher,  geb.  Dijon, 
1740,  gest.  Melun,  11.  August  1808.  — Vgl.  Text  Bd.  X 
S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  58.  Illustration  zu  Prevost. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  tätig  zwischen  1520 
und  1560.  — Vgl.  Text  Bd.  1 1 S.  34  und  Erläuterung  zu 
Bd.  II  Taf.  58.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33.  Der  Geld- 
wechler,  München. 

Marochetti.  Carlo  Marochetti,  Bildhauer,  geb.  Turin  1805,  gest. 
Passy  bei  Paris,  3.  Januar  1868.  — Bd.  II  Taf.  24.  Das  Reiter- 
deukmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Martini.  Simone  Martini,  Maler,  geb.  Siena,  1283,  gest.  Avig- 
non, 1344.  — Text  Bd.  XI  S.  29  ff.  — Bd.  XI  Taf.  59. 
Thronende  Madonna,  Fresko,  Siena.  — Taf.  60.  Der  Tod  des 
hl.  Martin,  Fresko,  Assisi.  — Taf.  61.  Unter  Lippo  Memmis 
Mitarbeit,  Verkündigung  Mariae,  Florenz.  • — Abb.  im  Text 
Bd.  XI  S.  29.  Reiterbildnis  des  Feldhauptmanns  G.  F.  dei 
Ricci,  Fresko,  Siena. 

Masaccio.  Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi,  gen. 
Masaccio,  Maler,  geb.  Castello  San  Giovanni,  21.  Dez.  1401, 
gest.  Rom,  1428.  — Text  Bd.  VIII  S.  41  ff.  — Vergl.  Text 
Bd.  IX  S.  36.  — Bd.  IV  Taf.  18.  Die  Schattenheilung, 
Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  82,  83.  Der  Zinsgroschen,  Florenz. 
Taf.  84,  85.  Die  Auferweckung  des  Königssohnes,  Florenz. 
— • Taf.  86.  Die  Austreibung  aus  dem  Paradies,  Florenz.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  41.  Die  Anbetung  der  Könige, 
Berlin.  S.  42.  Die  Dreieinigkeit,  Florenz.  S.  43.  Ausschnitt 
aus  dem  Fresko  der  Taufe,  Florenz.  S.  44.  Das  Martyrium 
des  hl.  Petrus  und  Johannes  des  Täufers,  Berlin. 

Mazzoni.  Guido  Mazzoni , Bildhauer,  geb.  Modena,  um  1450, 
gest.  ebenda,  1518.  — Text  Bd.  X S.  25  ff.  — Bd.  X Taf.  49. 
Kojff  eines  Greises,  Modena.  — Taf.  50.  Die  Beweinung  Christi, 
Modena.  - — Abb.  im  Text  Bd.  X S.  26.  Kopf  des  Nikodemus, 
Modena.  S.  27.  Kopf  des  Joseph  von  Arimathia,  Modena. 

Miester  der  Pelligrieikapelle.  Bildhauer,  tätig  in  Florenz  in 
den  ersten  Jahrzehnten  des  XV.  Jahrh.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  11.  Madonnenstatuette,  London. 

Meister  der  Heiligen  Sippe.  Maler,  tätig  in  Köln  zwischen 
1480  und  1510.  — Bd.  VIII  Taf.  78.  Der  Calvarienberg,  Brüssel. 

Meister  des  hl.  Bartholomäus.  Maler,  tätig  in  Köln  um  1490 
bis  1510.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VII  Taf.  140. 
Die  hl.  Agnes,  Bartholomäus  und  Cäcilia,  München.  — Bd.  VIII 
Taf.  76.  Die  Kreuzabnahme,  Paris. 

Meister  des  Marienlebens.  Maler,  tätig  in  Köln  um  1460  bis 
1480.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VII  Taf.  124. 
Begegnung  Mariae  und  der  hl.  Elisabeth,  München.  — Bd.  VIII 
Taf.  76.  Die  Madonna  mit  dem  hl.  Bernard,  Köln. 

Meister  des  Todes  Mariae.  Maler,  tätig  in  Köln  und  Ant- 
werpen zwischen  1505  und  1525.  — Bd.  III  Taf.  121.  Selbst- 
bildnis. — Bd.  VI  Taf.  146,  147,  148.  Flügelaltar,  München.  — 
Bd.  X Taf.  62  Bildnis  einer  Frau,  Nürnberg.  — Taf.  68.  Die 
Anbetung  der  Könige,  Dresden. 

Meister  „H.  W.  G.“  Oberdeutscher  Zeichner  des  XVI.  Jahrh. 
— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  21.  Landschaft,  Holzschnitt. 

Meister  von  Flemalle.  Maler,  tätig  in  den  südlichen  Nieder- 
landen, 1438 — 1460.  — Bd.  IV  Taf.  148,  149.  Zwei  Flügel 
des  VVerlaltars,  Madrid.  - — Bd.  VIII  Taf.  147.  Bildnis  eines 
Mannes,  Berlin. 

Meister  von  Messkirch.  Maler,  tätig  am  Oberrhein  etwa  1520 
bis  1540.  — Bd.  X Taf.  22.  Die  von  Heiligen  umgebene  Ma- 
donna in  der  Glorie,  Donaueschingen. 

Meister  von  Moulins.  Maler,  tätig  in  Frankreich  zwischen  1470 
und  1500.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  S.  48.  — Bd.  IV  Taf.  41. 
Der  hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow  (auf  der  Tafel  als  Werk 
des  „van  der  Goes“)  bezeichnet.  — Bd.  IX  Taf.  91.  Flügel- 
altar, Moulins.  — Taf.  92.  Bildnis  des  Kardinals  Charles  de 
Bourbon,  Nürnberg. 

Meister  von  S.  Severin.  Maler,  tätig  in  Köln  zwischen  1490 
und  1520.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VIII  Taf.  79. 
Die  Anbetung  der  Könige,  Köln. 

Meister  der  Virgo  inter  Virgines,  Maler,  Schüler  Geertgens 
tot  S.  Jans,  tätig  um  1480 — 1510.  — Bd.  XI  Taf.  45.  Die 
Kreuzigung  Christi,  Florenz.  — Taf.  46.  Die  Grablegung 
Christi,  Liverpool. 


Meister  Wilhelm.  Maler,  tätig  in  Köln  um  1370.  — Vgl.  Text 
Bd  VIII  S.  37  f.  — Bd.  VIII  Taf.  74.  Madonna  mit  der 
Erbsenblüte,  Köln.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  37.  Dar- 
bringung im  Tempel  (Flügel  vom  Clarenaltar),  Köln.  S.  39. 
Anbetung  der  Könige  (Flügel  vom  Clarenaltar),  Köln. 
Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  geb.  Detroit,  Amerika,  1860, 

— Bd.  III  Taf.  151.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz , vor  1430  (?), 
gest.  Brügge,  11.  Aug.  1495.  — Text  Bd.  VII  S.  65  ff.  - 
Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  50,  51,  52.  Flügelaltar, 
Wien.  — Bd.  VII  Taf.  129.  Tafel  vom  Ursulaschrein,  Brügge. 

— Taf.  130,  131.  Diptychon,  Brügge.  — Taf.  132.  Zwei 
Altarflügel,  Paris.  — Bd.  IX  Taf.  10.  .Hingste  Gericht, 
Triptychon,  Danzig.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  65.  Ursula- 
schrein, Brügge.  S.  67.  Bathseba,  Stuttgart. 

Memnii.  Lippo  Memmi,  Maler,  geb.  Siena,  gest.  daselbst  1356. 
Siehe  unter  Martini. 

Menelaos.  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  — Bd.  111 
Taf.  92.  Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Mengs , Maler,  geb.  Aussig,  12.  März 
1718.  gest.  Rom,  29.  .Juni  1779.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4. 
Abb.  im  Text  Bd.  111  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 
Menzel.  Adolf  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1815,  gest. 
in  Berlin,  9.  Febr.  1905.  — Text  Bd.  IV  S.  1 ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  I Taf.  28.  Flötenkonzert,  Berlin.  — 
Taf.  101.  Das  Eisenwalzwerk,  Berlin.  — Bd.  IV.  Taf.  7. 
Cercle,  Worms.  — Taf.  127.  Umbau  des  Berliner  Museums, 
Berlin.  — Bd  VII  Taf.  13.  Potsdamer  Bahn , Berlin.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  1.  Skizze  für  ein  Service,  Berlin. 
S.  2.  Aus  dem  Kinderalbum,  Tuschzeichnung,  Berlin.  S.  3. 
Bleistiftzeichnung,  Berlin.  — Vgl.  auch  die  Abb.  im  Text 
Bd.  11  S.  26.  — Vgl.  Bd.  IIP  Taf.  112. 

Mercie.  Antonin  Mercie,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  30.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 
Merian.  Mathäus  Merian  der  Aeltere,  Kupferstecher,  geb.  Basel, 
1593,  gest.  Schwalbach,  1650.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 
Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  Leiden,  etwa  1630,  begr. 
Amsterdam,  24.  Okt.  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145,  146.  Der 
Briefschreiber.  Die  Briefempfängerin,  London.  - — Taf.  85. 
Das  Geschenk  des  Jägers,  Amsterdam.  — Bd.  VI  Taf.  47. 
Die  Musikstunde,  London.  — Bd.  X Taf.  80.  Die  Spitzen- 
klöpplerin, Dresden.  — Taf.  118.  Die  Milchhändlerin,  Dresden. 
Metsys.  Jan  Metsys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1509,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Okt.  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Metsys.  Quinten  Metsys , Maler , geb.  Löwen , um  1466,  gest. 
Antwerpen,  zwischen  dem  23.  Juli  und  16.  Sept,  1530.  - 
Text  Bd.  V S.  1 ff.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  - Bd.  II 
S.  58.  Der  hl.  Hieronymus , Berlin.  — Taf.  66.  Der  Gold- 
wäger, Paris.  — Bd.  V Taf.  1.  Die  hl.  Magdalena,  Antwerpen. 
- Bd.  VI  Taf.  35.  .Toh.  Ev.  und  die  hl.  Agnes,  Berlin.  — 
Bd.  VII  Taf.  17.  Bildnis  eines  hohen  Geistlichen,  Wien.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  35.  Der  Anwalt,  Dresden.  S.  36. 
Der  hl.  Hieronymus,  Rom.  ■ — Bd.  V S.  1.  Medaille  auf 
Erasmus  von  Rotterdam.  S.  4.  Löwener  Altar,  Brüssel  (Aus- 
schnitt). 

Meunier.  Constantin  Meunier,  Bildhauer  und  Maler,  geb.  Brüssel, 
1831,  lebt  in  Brüssel,  — Text  Bd.  XI  S.  17  ff.  — Bd.  V Taf.  8. 
Die  Industrie,  Brüssel.  — Taf.  63.  Der  Puddler,  Berlin.  — 
Bd.  XI  Taf.  33.  Der  Hammermeister,  Nürnberg.  — Taf.  34. 
Der  Lastträger,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  35.  Kopf  eines  Last- 
trägers („Anvers“) , Brüssel.  — Taf.  36.  Der  Crevettenfischer, 
mehrfach  ausgeführt.  — Taf.  37  Der  ruhende  Mäher  („Juin“), 
mehrf.  ausgef.  — Taf.  38.  Heimkehr  der  Bergleute,  Oel- 
gemälde,  Brüssel.  — Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  17.  Im  Kohlen- 
revier, Oelgemälde. 

Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Caprese  bei  Arezzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom,  18.  Febr. 
1564.  — - Text  Bd.  IV  S.  33  ff.  — X 69  ff.  Vgl.  Text  Bd.  AU 
S.  28.  — Bd.  I Taf.  6,  7.  Moses,  Rom.  — Taf.  23,  24. 
Der  David,  Florenz.  — Taf.  87,  88  und  Taf.  95,  96.  Grab- 
mäler,  Florenz.  — Taf.  110.  Sterbender  Sklave,  Paris.  — 
Taf.  142.  Die  Beweinung  Christi , Rom.  — Bd.  III  Taf.  48. 
Die  Madonna  an  der  Treppe,  Florenz.  — Taf.  61  bis  64. 
Die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  24. 
Bacchusstatue,  Florenz.  — Taf.  58.  Die  hl.  Familie,  Gemälde, 
Florenz.  — Taf.  64.  Der  Kentaurenkampf,  Marmorrelief, 
Florenz.  — Taf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht,  Rom.  — Taf.  72. 
Brutus,  Marmorbüste,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  56.  Madonnen- 
statue, Florenz.  — Bd.  X Taf.  137 — 139.  Moses,  Rom.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  27.  Aktstudie , London.  — Bd.  IV 
S.  33.  Erschaffung  Adams,  Rom.  S.  34.  Gruppe  aus  dem 
Karton  der  badenden  Soldaten , nach  einem  Stich.  S.  35. 
Vorhalle  der  Laurentiana,  Florenz.  S.  36.  Kapitell  am  Kapito- 
linischen Museum,  Rom.  — Bd.  VI  S.  25.  Madonnenrelief, 
London.  — Bd.  VIII  S.  35.  Zeichnung  nach  Giottos  Himmel- 
fahrt des  Johannes,  Paris. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1396  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — A^gl.  Text  Bd.  I S.  63  f. 
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und  Bd.  VI  S.  17.  — Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  Johanns  XXIII. 
(gemeinsame  Arbeit  mit  Donatello),  Florenz,. 

Michetti.  Francesco  Paolo  Michetti , geh.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Okt.  1851 , lebt  in  Francavilla.  — Text  Bd.  IV  S.  29  ff. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  29.  Bittgang,  Oelstudie. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geh.  Leiden,  16.  April  1653. 

gest.  ebenda,  12.  März  1681.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Kavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  geb.  Troyes,  17.  Xov.  1612, 
gest.  Paris,  30.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Maria  Mancini,  Berlin. 
Milde.  Carl  Julius  Milde,  Maler,  geb.  Hamburg,  16.  Febr.  1803, 
gest.  Lübeck,  20.  Nov.  1876.  — Bd.  VIII  Taf.  142.  Interieur, 
Hamburg. 

Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Southampton,  8.  Juni 
1829,  gest.  London,  13.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  13  ff.  — Bd.  III  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 
Millet.  Jean-Frangois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cher- 
bourg, 4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Text 
Bd.  VIII  S.  1 ff.  — Bd.  1 Taf.  54.  Die  Aehrenleserinnen, 
Paris.  — Bd.  II  Taf.  159.  Die  Kirche  von  Greville , Paris. 

— Bd.  IV  Taf.  159.  Angelus,  Washington.  — Bd.  VIII 
Taf.  6.  Der  Kornschwinger,  Paris.  — Taf.  7.  Die  Schaf- 
hirtin, Paris.  — Taf.  15.  Der  Tod  und  der  Holzsammler, 
Kopenhagen.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  1.  Der  Hirt, 
früher  Paris. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  Poppi,  1431,  gest. 
Florenz,  11.  Juli  1484.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  X 
S.  67  f.  — Bd.  IV  Taf.  88.  Niccolo  Strozzi,  Berlin.  — Bd.  X 
Taf.  133.  Bildnis  des  Bischofs  Leonardo  Salutati , Fiesoie.  — 
Taf.  134.  Bildnis  des  Diotisalvi  Neroni , Paris.  — Taf.  135, 
136.  Grabmal  des  Grafen  Hugo,  Florenz. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  I S.  49  ff.  — Bd.  III  S.  21  ff. 

— Bd.  VII  S.  25  ff.  — Bd.  VIII  S.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  102. 
Kirche  und  Synagoge  , Statuen  am  Strassburger  Münster.  — 
Bd.  III  Taf.  78.  Maria  und  Elisabeth,  Statuen  an  der  Reimser 
Kathedrale.  — Bd.  IV  Taf.  118.  119.  Tod  und  Krönung  Mariae, 
Reliefs  am  Strassburger  Münster.  — Bd.  V Taf.  16.  Karl  IV, 
Berlin.  — Taf.  119.  Grabmal  des  Königs  Ordono  II,  Leon.  — 
Bd.  VI  Taf.  103.  Römische  Marmorbüste,  Berlin.  — Taf.  136. 
Törichte  Jungfrau  mit  dem  Verführer,  Statuen,  Strassburg. 

— Taf.  142.  Die  Begegnung,  Statuen,  Chartres.  — Taf.  152. 
Reiterstatue,  Bamberg.  — Bd.  VII  Taf.  45.  Engel,  Reims.  — 
Taf.  53,  54.  Westportal,  Chartres.  — Taf.  55.  Tympanon,  Paris, 
Xotre  Dame.  — Taf.  56.  Königsstatue,  Reims.  — Taf.  72. 
Maria  mit  Kind,  Lübeck.  — Taf.  88.  Zwei  Apostel,  Paris,  Sainte 
Chapelle.  — Bd.  VIII  Taf.  135.  Westportal  der  Kathedrale  zu 
Reims.  — Bd.  IX  Taf.  32.  Elfenbeinstatuette  einer  Madonna, 
Franz.  Schule,  Hamburg.  — Bd.  XI  Taf.  95,  96.  Nieder- 
ländischer Meister  um  1400,  Die  Legende  des  hl.  Servatius, 
8 silbervergoldete  Platten , Hamburg.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 
S.  49.  Kreuzgruppe  zu  Wechselburg.  S.  51.  Stifterpaar  am 
Dom  zu  Naumburg.  S.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen, 
Braunschweig.  — Bd.  III  S.  21.  Selbstbildnis  und  andere 
Figuren  eines  Schreibers  Wandalgarius , St.  Gallen.  S.  22. 
Kaiserbildnisse  im  goldenen  Buch  von  Prüm,  Trier.  S.  23. 
Bildnis  König  Rudolfs  von  Habsburg,  Wien  (Kopie)  und  Büste 
des  Baumeisters  Parier,  Prag.  S.  24.  Grabmal  des  Erzbischofs 
Peter  von  Aspelt,  Mainz.  — Bd.  VII  S.  25.  Tympanon, 
Chartres,  Westportal.  S.  27.  St.  Firmin,  Amiens.  S.  28. 
Tympanon , Moissac.  — Bd.  VIII  S.  65.  Madonnenstatue, 
Paris.  S.  66.  Heiligenstatue,  Paris.  S.  67.  Josef.  Reims.  S.  68. 
Prophet,  Amiens. 

Montanez.  Juan  Martinez  Montanez,  Bildhauer,  geb.  Alcala  el  real 
in  der  Provinz  Granada,  1585,  gest.  Sevilla,  1649.  — Bd.  VII 
Taf.  39.  Die  Madonna  de  las  Cuevas,  Sevilla. 

Mor.  Antonis  Mor,  Maler,  geb.  Utrecht,  angebl.  1512,  gest.  zw. 
1576  und  1578.  — Bd.  III  Taf.  129.  Königin  Mary,  Madrid. 

— Bd.  VI  Taf.  25.  Goldschmied,  Haag.  — Bd.  VIII  Taf.  129. 
Selbstbildnis,  Florenz. 

Mora.  .Tose  de  Mora,  Bildhauer,  geb.  Malorca,  1638,  gest.  Gra- 
nada, 1725.  — Bd.  V Taf.  120.  Der  hl.  Bruno,  Granada. 
Moreau.  Gustave  Moreau,  Maler,  geb.  Paris,  5.  April  1826,  gest. 
19.  April  1S98.  - Bd.  IV  Taf.  31.  Orpheus,  Paris.  — Bd.  VII 
S.  135.  Die  Erscheinung,  Paris. 

Moreau.  Jean  Michel  Moreau,  gen.  Moreau  Le  Jeune,  Kupfer- 
stecher, geb.  Paris,  26.  März  1741,  gest.  ebenda,  30.  Nov.  1814. 
Vgl.  Text  Bd.  X S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  57.  Zwei  Bilder  zu 
Rousseaus  Werken.  — Taf.  58.  Illustration  zu  Voltaire.  — 
Taf.  59.  Illustration  zu  Delaborde  „Choix  de  Chansons“. 
Morelli.  Domenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  Aug.  1826. 

— Text  Bd.  II  S.  13  ff.  — Abi),  im  Text  Bd.  II  S.  13.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino,  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia, 
um  1489.  gest.  daselbst,  1555.  — Bd.  I Taf.  33.  Justina,  Wien. 
- Bd.  V Taf.  148.  Die  Madonna  von  Paitone,  Brescia.  - 
Bd.  IX  Taf.  103.  Bildnis  eines  Fenaroli,  London.  — Bd.  X 
Taf.  146.  Christus  und  die  Samariterin,  London. 

Morland.  George  Morland,  Maler,  geb.  London,  26.  Juni  1763, 
gest.  daselbst,  29.  Okt.  1804.  — Bd.  XI  Taf.  39.  Stallbild,  London. 


Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Ber- 
gamo, um  1525,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  — Bd.  I Taf.  105. 
Schneider,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Pantera  (?),  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  137.  Weibliches  Bildnis,  London. 

Morris.  William  Morris,  geb.  Walthamstow,  Essex,  24.  März 
1834,  gest.  London,  3.  Okt.  1896.  — Text  Bd.  III  S.  29  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Taf.  59. 
Titelseiten  des  Werkes  „News  from  nowliere“. 

Motonobu.  Kano  Motonobu,  jap.  Maler  der  Ivanoschule,  geb. 
Kioto  um  1475,  gest.  ebenda,  1559.  — Bd.  VII  Taf.  1 14. 
Wasserfall.  (Vgl.  Text  S.  59.) 

Murillo.  Bartolome  Esteban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Text  Bd.  X S.  49  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  36,  37.  Die  unbefleckte  Empfängnis,  Madrid.  — 
Bd.  III  Taf.  109.  Rastende  Knaben , München.  — Bd  VI 
Taf.  2,  3.  Eleasar  und  Rebekka,  Madrid.  — Bd.  X Taf.  97. 
Die  unbefleckte  Empfängnis , St.  Petersburg.  — Taf.  98.  Die 
Engelküche,  Paris.  — Taf.  99.  Isaak  segnet  Jakob,  St.  Peters- 
burg. — Taf.  100.  Der  hl.  Antonius  von  Padua,  Berlin.  — 
Taf.  101.  Die  hl.  Familie  mit  dem  Vögelein,  Madrid.  — Taf. 
102.  Die  hl.  Jungfrau  mit  dem  Kind,  Rom.  — Taf.  103.  Die 
Melonenesser,  München.  — Taf.  104.  Die  Geldzählerin, 
München. 

Myron,  athenischer  Bildhauer,  um  460  v.  Ohr.  — Bd.  III  Taf.  46. 
Marsyas,  Rom. 

Nagataka.  Tosa  Nagataka,  jap.  Maler.  Tosaschule.  Zweite 
Hälfte  des  XIII  .Tahrh.  — Bd.  VII  Taf.  113.  Makimono, 
Einfangen  eines  Pferdes. 

Neer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1603,  gest. 
ebenda,  9.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 

Netscher.  Caspar  Netscher,  Maler,  geb.  Heidelberg,  1639,  gest. 
Haag,  15.  Jan.  1684.  — Bd.  VI  Taf.  155.  Der  Briefschreiber, 
Dresden. 

Neufchatel.  Nicolas  Neufchatel,  Maler,  geb.  Grafschaft  Bergen 
im  Hennegau,  um  1520,  gest.  Nürnberg,  nach  1590.  — Bd.  IX 
Taf.  143.  Bildnis  eines  Mannes,  München. 

Niccolo  da  Arezzo,  Bildhauer,  1388—1421.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  45.  Detail  vom  Nordportal  des  Domes,  Florenz. 
Nielsen.  Ejnar  Nielsen,  Maler,  geb.  Kopenhagen,  lebt  in  Silke- 
borg in  Dänemark.  — Bd.  X Taf.  88.  Doppelbildnis. 

Ninsei.  Nonomura  Ninsei,  jap.  Töpfer,  geb.  in  der  Provinz 
Tamba,  gest.  Kioto,  zwischen  1658  u.  1660.  — Bd.  VII  Taf.  8. 
Koro  (Räuchergefäss)  in  Gestalt  einer  Dichterin,  Hamburg. 

Ohnmacht.  Landolin  Ohnmacht,  Bildhauer,  geb.  Dunningen, 
6.  Nov.  1760,  gest.  Strassburg.  31.  März  1834.  — Bd.  VII 
Taf.  136  Grabrelief,  Hamburg. 

Okio.  Marujama  Okio,  jap.  Maler,  geb.  Anatamura,  1733,  gest. 
Kioto,  1795.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  57.  Der  Hodsugawa- 
fluss,  Kioto  (vgl.  Text  S.  59). 

Orley.  Bernaert  van  Orley,  Maler,  geb.  Brüssel  um  1493,  gest. 
daselbst  6.  Jan.  1542.  — Bd.  XI  Taf.  1.  Bildnis  des  Kaisers 
Karl  V.,  Budapest. 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  1685.  — Bd.  IV  Taf.  117.  Der  Malei-, 
Dresden.  — Bd.  V Taf.  83.  Der  Spielmann,  Haag.  — Bd.  VIII 
Taf.  29.  Die  Bauernfamilie,  London.  — Bd.  X Taf.  110.  Der 
Stammtisch  in  der  Dorfschenke,  Dresden.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  41.  Das  P’est  unter  dem  grossen  Baum,  Radierung. 
Ostade.  Isack  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  3.  Juni  162i, 
begr.  ebenda,  16.  Okt.  1649.  — Bd.  V Taf.  12.  Die  Dorf- 
schenke, St.  Petersburg, 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  tätig  in  Haarlem,  etwa 
1436—1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  109.  Verkaufung  Josephs,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  110.  Die  mageren  Jahre  (Casa  Bartholdy). 

Pacher.  Michael  Pacher,  Maler,  geb.  Bruneck,  um  1440,  gest. 
1498.  — Bd.  X Taf.  52.  Nicolaus  von  Cusa,  einen  Kranken 
heilend,  Augsburg. 

Palma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  1528.  — Vgl.  Text  Bd.  Vn 
S.  14  f.  — Bd.  I Taf.  99.  Jakob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II 
Taf.  57.  Die  heilige  Barbara,  Venedig.  — Bd.  IV.  Taf.  129. 
Weibl.  Bildnis,  Paris.  — Bd.  V Taf.  142.  Die  drei  Schwestern, 
Dresden.  — Bd.  XI  Taf.  27.  Ruhende  Nymphen,  Frankfurt  a.  M. 
Paris.  Domenico  di  Paris,  Bildhauer,  tätig  zu  Ferrara  um  1467. 

— Bd.  VI  Taf.  104.  Madonna,  Berlin. 

Parmeggianino.  Francesco  Mazzola,  gen.  il  Parmeggianino,  Maler, 

geb.  Parma,  11.  Jan.  1504,  gest.  August  1540.  — Bd.  V Taf.  25. 
Weibl.  Bildnis,  Neapel. 

Pasti.  Matt.eo  de’  Pasti,  Medailleur,  geb.  Verona,  tätig  hier  und 
in  Rimini  zw.  1440  und  1463.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — 
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Bd.  VI  Taf.  119.  Medaille  auf  Isotta  da  Rimini.  — Abb.  im 
Text  Bd.  VI  S.  58.  Medaille  auf  Alberti. 

Patinir.  Joachim  de  Patinir,  Maler,  geb.  Dinant,  etwa  1480,  gest. 
Antwerpen,  1524.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf. 
148.  Landschaft,  Berlin. 

Pencz.  Georg  Penez,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg,  1500  (?), 
gest.  Leipzig,  11.  Okt.  1550.  — Bd.  IX  Taf.  50.  Bildnis  des 
Malers  Erhard  Sckwetzer. 

Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Cittä  della  Pieve,  1440, 
gest.  Castello  di  Fontignano,  1524.  — Bd.  III  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom.  — Bd.  V Taf.  155.  Kampf  der  Liebe 
und  Keuschheit,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  68.  Madonna,  Cremona. 

— Taf.  68.  Die  Anbetung,  Rom.  — Bd.  XI  Taf.  130.  Selbst- 
bildnis, Perugia. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  31.  März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  Batt.  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  13.  Februar  1682,  gest.  Venedig,  24  April  1754.  — 
Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  51.  Fahnenträger, 
Dresden. 

Pigalle.  Jean-Baptiste  Pigalle,  Bildhauer,  geb.  Paris,  26.  Jan. 
1714,  gest.  ebenda,  20.  August  1785.  — Bd.  V Taf.  159.  Das 
Kind  mit  dem  Käfig.  Paris. 

Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  1500  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  112.  Selbstbildnis,  Steinrelief,  Wien. 

Pilotl.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  1535,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  64.  — Bd.  111  Taf.  127. 
Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Maler,  geb.  Perugia,  1454, 
gest.  Siena,  11.  Dez.  1513.  — Text  Bd.  XI  S.  65 — 73.  — 
Vgl.  Text  Bd.  V S.  21  ff.  — Bd.  IV  Taf.  50.  Penelope,  London. 

- Bd.  V Taf.  42,  43.  Disputation  der  heil.  Katharina,  Rom. 

— Taf.  44.  Susanna,  Rom.  — Bd.  XI  Taf.  129.  Selbstbildnis, 
Spello.  — Taf.  131,  132.  Der  heil.  Bernardin  in  der  Wüste 
und  Tod  des  hl.  Bernardin,  Rom.  — Taf.  133 — 136.  Fresken 
im  Appartamento  Borgia  zu  Rom:  Sebastian,  Heimsuchung, 
Flucht  der  hl.  Barbara,  Deckenmalerei  mit  der  Osirislegende.  — 
Taf.  137.  Die  Verkündigung,  Spello.  — Taf.  138.  Zwei  Wände 
der  Libreria,  Siena.  — Taf.  139.  Ankunft  am  Hafen,  Siena.  — 
Taf.  140.  Begegnung  Friedrichs  III  mit  Eleonore  von  Portugal, 
Siena.  — Taf.  141.  Verleihung  des  Kardinalshutes  an  Aenea 
Silvio,  Siena.  — Taf.  142.  Deckenmalerei,  Rom.  — Taf.  143. 
Die  Geburt  der  Maria,  Rom.  — Taf.  144.  Maria  von  Engeln 
umgeben,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  21.  Bildnis  des 
Papstes  Alexander  VI  (Stuck),  Rom.  S.  23.  Innenansicht  der 
Sala  dei  Santi,  Rom.  S.  24.  Ausschnitt  aus  der  Disputation  der 
hl.  Katharina,  Rom.  — Bd.  XI  S.  68.  Ausschnitt  aus  dem 
Susanna-Gemälde , Rom.  S.  70  u.  71.  Zwei  Ausschnitte  aus 
der  Disputation  der  hl.  Katharina,  Rom. 

Piombo.  Sebastiano  del  Piombo,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1485, 
gest.  Rom,  21.  Juni  1547.  Text  Bd.  V S.  37  ff.  — Bd.  IV 
Taf.  157.  Junge  Römerin,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  68.  Der 
Violinspieler,  Paris.  — Taf.  73.  Die  sog.  Fornarina,  Florenz. 

— Taf.  74,  75.  Der  hl.  Chrysostomus,  Venedig.  - Bd.  VIII 
Taf.  132.  Erweckung  des  Lazarus,  London.  — Bd.  IX  Taf.  25. 
Andrea  Doria,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  37.  Die  hl. 
Familie,  London.  S.  38.  Carondelet,  Sammlung  des  Duke  of 
Grafton,  und  Pieta,  Viterbo.  S.  39.  Kardinal  Pucci,  Wien. 
S.  40.  Madonna,  Neapel. 

Pisano.  Andrea  Pisano,  Bildhauer,  geb.  Pontedera,  1273,  gest. 
Orvieto  (?),  1348.  — Text  Bd.  VIH  S.  29  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  58, 
59.  Bronzetür,  Florenz.  — Taf.  60.  Sechs  Reliefs  von  der 
Bronzetür,  Florenz.  — Taf.  61.  Die  hl.  Reparata  (Marmor- 
figur), Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  31.  Die  Geburt 
Johannis  (Relief  von  der  Bronzetür),  Florenz.  ■ — Bd.  X S.  46. 
Allegorisches  Relief,  Florenz. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  tätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1313.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  VIII  S.  29  f.  — Bd.  II  Taf.  117.  Die  Geburt  Christi 
(Kanzelrelief),  Pistoja.  — Taf.  126,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — 
Bd.  VIII  Taf.  152.  Zwei  Sybillen,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  57.  Sybillenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der 
Kanzel  zu  Pistoja.  S.  59.  Holzkruzifix  zu  Pistoja.  — Bd.  VIII 
S.  30.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Niceolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  13.  Jahrh.,  tätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  116.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello , Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  1380,  gest.  Rom  (?),  März 
1451.  — Text  Bd.  VI  S.  21  ff'.;  vgl.  S.  58.  — Bd.  III  Taf.  124. 
S.  Eustachius,  London  — Bd.  IV  Taf.  105.  Bildnis  einer 
Estensischen  Prinzessin,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  41.  Lionello 
d’Este,  Bergamo.  — Taf.  55.  Die  Verkündigung,  Verona. 

- Taf.  91.  Antonius  und  Georg,  London.  — Taf.  118.  Me- 
daillen auf  Domenico  Malatesta,  Lionello  d’Este,  Cecilia  Gon- 
zaga. — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  7.  S.  Georg,  Verona.  — 
Bd.  VI  S.  21.  S.  Michael,  Verona.  S.  57.  Medaille  auf 
Alphons  von  Neapel. 


Pollaiuolo.  Antonio  Pollaiuolo,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1429, 
gest.  Rom,  1498.  — Bd.  X Taf.  91.  David,  Neapel.  — Taf.  93. 
Herkules  und  Antaeus,  Florenz. 

Pollaiuolo.  Piero  Polaiuolo,  geb.  Florenz,  1443,  gest.  vermut- 
lich Rom,  vor  1496.  — Bd.  III  Taf.  137.  David,  Berlin.  — 
Bd.  IX  Taf.  77.  Raffael  und  Tobias,  Turin. 

Polyeuctes.  Athenischer  Bildhauer  des  3.  Jahrh.  v.  Chr.  — 
Bd.  III  Taf.  136.  Sophokles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  v.  Chi-.  — Text 
Bd.  V S.  69  ff.  — Bd.  II  Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Kopie 
nach  Polyklet).  — Taf.  133.  Diadumenos  aus  Vaison,  London 
(Kopie  nach  Polyklet).  — Vgl.  auch  Bd.  III  Taf.  157.  Ama- 
zone, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  69.  Kopie  nach  dem 
Kopf  des  Doryphoros,  Neapel.  — Vgl.  auch  die  Abb.  Bd.  V 
S.  72.  Münzbilder  nach  der  Hera. 

Pontormo.  Jacopo  Carucci,  gen.  Pontormo,  Maler,  geb.  Pon- 
tormo  bei  Empoli , 25.  oder  26.  Mai  1494,  begr.  Florenz, 
2.  Jan.  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  - Bd.  VI  Taf.  131. 
Vornehme  Dame,  Frankfurt  a.  M.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S.  66.  Kardinal  Cervini,  Rom.  S.  68.  Studie  Florenz. 

Porta.  G iacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  1539, 
gest.  Rom,  1604.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III 
Taf.  70.  Fontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  33.  Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paulus  Potter,  Maler,  geb.  Enkkuyzen,  20.  Nov.  1625, 
begr.  Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48. 

— Bd.  II  Taf.  123.  Die  Weide,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  12. 
Der  Stier,  Haag.  — Taf.  13.  Die  Kuh,  Haag.  — Taf.  45. 
Der  Wolfshund,  Petersburg.  — Bd.  VIII  Taf.  127.  Auf  der 
Weide,  Kassel. 

Poussin.  Gaspar  Dughet,  gen.  Poussin,  Maler,  geb.  Rom,  1613, 
gest.  ebenda,  25.  Mai  1675.  — Bd.  IX  Taf.  124.  Römische 
Landschaft,  Rom. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  1594,  gest.  Rom,  19.  Nov.  1665.  - — Bd.  I Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Mattbaeus,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  90. 
Bacchische  Szene,  Kassel.  — Bd.  VI  Taf.  140.  Der  Winter, 
Paris.  — Bd.  XI  Taf.  65.  Arkadische  Hirten,  Paris.  — Taf.  73. 
Der  Parnass,  Madrid. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  350  v.  Chr.  — Text 
Bd.  IX  S.  41  ff.  — Bd.  I Taf.  157.  Hermes,  Marmorstatue, 
Olympia.  — Bd.  V Taf.  60.  Musenrelief  von  Mantinea,  Athen. 

— Bd.  IX  Taf.  81.  Kopf  von  der  Statue  des  Hermes,  Olym- 
pia. — Taf.  82.  Apollo  Sauroktonos  (Kopie),  Rom.  — Taf.  83. 
Satyr  (Kopie),  Rom,  — Taf.  84.  Knidische  Aphrodite  (Kopie), 
Rom.  - — Taf.  85.  Kopf  der  knidischen  Aphrodite  (Kopie), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  41.  Wettstreit  des  Apollo 
und  Marsyas  und  die  Musen  (Relief),  Athen. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  7.  — 
Bd.  II  Taf.  55.  Die  Genossen  des  Odysseus  und  die  heiligen 
Rinder,  Weimar. 

Previtali.  Andrea  Previtali,  Maler,  tätig  1502  — 1525  in  Venedig 
und  Bergamo,  gest.  in  Bergamo,  angeblich  7.  Nov.  1528.  — 
Bd.  III  Taf.  83.  Christus  am  Kreuz,  Venedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud’hon,  Maler,  geb.  Cluny,  4.  April 
1758,  gest.  Paris,  16.  Febr.  1823.  Bd.  III  Taf.  79.  Alle- 
gorie auf  die  Gerechtigkeit,  Paris. 

Pu  vis.  Pierre  Puvis  de  Ckavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24.  Okt.  1898.  — Text  Bd.  I S.  3 f.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Hl.  Genovefa,  Paris.  — Bd.  XI  Taf.  72.  Antike 
Vision,  Wandgemälde,  Lyon.  — Abb.  im  Text  Bd.  IH  S.  9. 
„Inter  artes  et  naturam“,  Rouen.  S.  41.  Christi.  Inspiration, 
Lyon. 

Quercia.  Jacopo  della  Quercia,  Bildhauer,  geb.  vermutlich  zu 
Quercia  Grossa  bei  Siena,  um  1374,  gest.  Siena,  20.  Okt.  1438. 
Text  Bd.  IV  S.  65.  ff.  — Bd.  IV  Taf.  133.  Grabdenkmal 
der  llaria,  Lucca.  — Taf.  134,  135.  Das  Hauptportal  der 
Kirche  San  Petronio,  Bologna.  — Taf.  142.  Relief  der  Sa- 
pienta,  Siena.  — Taf.  143.  Vertreibung  aus  dem  Paradies 
und  Erdenleben,  Bologna.  — Bd.  VII  Taf.  78,  79.  Tauf- 
brunnen, Siena.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  65.  Die  Fonte 
Gaia,  Siena. 

Raffael.  Raffaelo  Santi,  Maler,  geb.  Urbino.  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  1520.  — Text  Bd.  I S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45  ff., 
Bd.  III  S.  69  ff.,  Bd.  VIII  S.  49  ff. ; vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — 
Bd.  I Taf.  14.  Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17. 
Madonna  del  Cardellino,  Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Six- 
tinische Madonna,  Dresden.  — Taf.  98.  Madonna  del  Gran- 
duca,  Florenz.  — Taf.  113.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — 
Taf.  146,  147.  Madonna  di  Foligno,  Rom.  — Taf.  155.  Ma- 
donna aus  dem  Hause  Alba,  St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25. 
Julius  II.,  Florenz.  — Taf.  65.  Castiglione,  Paris.  — Taf.  73. 
Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81.  La  Velata,  Florenz.  — Taf.  90. 
Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91.  Navagero  und  Beazzano,  Rom. 

— Taf.  118,  119.  Die  Madonna  mit  dem  Fisch,  Madrid.  — 
Bd.  III  Taf.  85,  86.  Die  Disputa,  Rom.  — Taf.  87.  88.  Die 
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Schule  von  Athen,  Rom.  — Taf.  107,  108.  Der  Parnass,  Rom. 

— Taf.  116,  117.  Die  Vertreibung  des  Heliodor,  Rom.  — 
Taf.  130,  131.  Die  Messe  von  Bolsena,  Rom.  — Taf.  132,  133. 
Die  Befreiung  Petri,  Rom.  — Taf.  138,  139.  Der  Borgobrand, 
Rom.  — Bd.  V Taf.  2,  3.  Die  Verklärung  Christi,  Rom.  — 
Tal'.  69.  Die  Vermählung  Mariä,  Mailand.  — Taf.  105.  Kar- 
dinal Francesco  Alidosi,  Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  4,  5.  Der 
wunderbare  Fischzug,  London. — Taf.  153,  154.  Weide  meine 
Lämmer,  London.  — Taf.  155,  156.  Die  Blendung  des  Ely- 
mas,  London.  — Taf.  157.  158.  Paulus  in  Lystra,  London. 

— Taf.  159,  160.  Paulus  in  Athen,  London.  — Bd.  VIII 
Taf.  97.  Der  Traum  des  Ritters,  Oelbild  und  Silberstiftzeicli- 
nung,  London.  — Taf.  98.  Der  hl.  Georg  mit  dem  Schwert  (Oel- 
bild), Paris.  — Taf.  99.  Der  hl.  Georg  mit  dem  Schwert 
(Federzeichnung),  Florenz.  — Taf.  100.  Die  hl.  Katharina 
(Oelbild),  London.  — Taf.  101.  Die  hl.  Katharina  (Karton  in 
Kohle),  Paris.  — Taf.  102.  Madonnenentwürfe  (Rötel-  und 
Federzeichnung),  Lille.  — Taf.  103.  Apollo,  Studie  zum  Par- 
nass (Federzeichnung),  Lille.  — Taf.  104.  Kampfszene  (Ent- 
wurf in  Rötel),  Oxford.  — Taf.  116,  117.  Galathea,  Rom.  — 
Taf.  153 — 160.  Das  Märchen  von  Amor  und  Psyche,  Farne- 
sinafresken,  Rom.  — Bd.  IX  Taf.  49.  Männliches  Bildnis, 
Budapest.  — Taf.  145 — 159.  Die  Loggien,  Rom.  — Taf.  160. 
Putto,  Freskenfragment,  Rom.  — Bd.  X Taf.  2 — 3.  Die  Grab- 
legung, Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  1.  Madonnenstudie, 
Lille.  S.  69,  70,  71,  72.  Madonnenstudien  in  Oxford,  Wien, 
Lille.  — Bd.  II  S.  45.  Agnolo  und  Maddalena  Doni,  Florenz. 
S.  46.  Selbstporträt,  Florenz.  S.  52.  Hochzeit  des  Alexander 
(nach  Raffael),  Rom.  — Bd.  III  S.  69.  Die  Gerechtigkeit, 
Rom.  S.  71.  Uebergabe  der  Decretalen,  Rom.  S.  72.  Aus- 
schnitt aus  der  Disputa.  — Bd.  VHI  S.  50.  Altarentwurf,  die 
Madonna  mit  dem  hl.  Nikolaus  von  Tolentino,  Frankfurt  a.  M. 
S.  51.  Entwurf  zur  Madonna  Esterhazy  in  Pest,  Florenz.  S.  52. 
Skizzen  zur  „Madonna  im  Grünen-1  in  Wien,  Wien. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  111,  112.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  53.  Statue  der  Königin  Luise, 
Charlottenburg.  S.  54.  Viktoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 

Rayski.  Ferdinand  von  Rayski,  Maler,  geb.  Pegau,  23.  Okt.  1806, 
gest.  Dresden,  23.  Okt.  1890.  — Text  Bd.  XI  S.  25  ff.  — Bd.  XI 
Taf.  49.  Bildnis  des  Obersten  von  Berge,  Schloss  Bieberstein 
bei  Nossen  in  Sachsen.  — Taf.  50.  Kinderbildnis , Schloss 
Pulsnitz  in  Sachsen.  — Taf.  51.  Bildnis  des  Domherrn  von 
Schroeter,  Schloss  Bieberstein  bei  Nossen.  — Taf.  52.  Bildnis 
der  Minna  Pompilia  von  Rayski,  Schwester  des  Künstlers, 
Dresden.  — Taf.  53.  Bildnis  des  Grafen  Haubold  von  Einsiedel, 
Berlin.  — Taf.  54.  Wildschweine , Schloss  Bieberstein  bei 
Nossen.  — Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  28.  Wilde  Kaninchen, 
Schloss  Milkel,  Oberlausitz. 

Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  30.  Okt.  1843, 
gefallen  bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II 
Taf.  15.  Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb.  Leiden, 
15.  Juni  1606,  begr.  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Text  Bd.  IX 
S.  61.  ff. ; S.  65  ff  ; S.  69  ff.  — Bd.  I Taf.  10.  Paulus,  Stuttgart, 

— Taf.  77.  Familienbild,  Braunschweig.  — Taf.  145.  Saskia. 
Kassel.  — Bd.  II  Taf.  44,  45.  Die  Staalmeesters,  Amsterdam. 

— Taf.  105.  Selbstbildnis,  Haag.  - — Bd.  III  Taf.  29.  Der 
Raub  des  Ganymed,  Dresden.  ■ — Taf.  99.  Der  Künstler  und 
seine  Gattin,  Dresden.  — Taf.  114.  Hendrikje  Stoffels,  Ber- 
lin. — Taf.  150.  Lesender  Jüngling,  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  19, 
20.  Die  Nachtwache,  Amsterdam.  — Taf.  59,  60.  Die  sogen. 
Judenbraut,  Amsterdam.  — Taf.  108.  Die  Ruine,  Kassel.  — 
Taf.  115.  Des  Künsters  Bruder  im  Helm,  Berlin.  — Taf.  132. 
Polnischer  Reiter,  Dzikow.  — Bd.  V Taf.  18.  Winterland- 
schaft, Kassel.  — Taf.  29.  Die  Holzhackerfamilie,  Paris.  — 
Taf.  54,  55.  Anatomie,  Haag.  — Taf.  66,  67.  David  vor  Saul, 
Haag.  — Bd.  IV  Taf.  1.  Witwe  Bas,  Amsterdam.  — Taf.  20. 
Die  Landschaft  mit  den  drei  Bäumen , Radierung.  ■ — Taf.  80. 
Christus  als  Gärtner,  London.  — Taf.  99.  Mädchen,  Dulwich. 

— Bd.  VII  Taf.  37.  Jakob  seine  Enkel  segnend,  Kassel.  — 
Taf.  103.  Bildnis  des  Titus,  Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  2.  Der 
Evangelist  Matthäus,  Paris.  — Taf.  22.  Der  Schiffsbaumeister 
und  seine  Frau , London.  — Taf.  49.  Christus  zu  Emmaus, 
Paris.  — Taf.  50.  Die  Frau  im  Bade,  Paris.  — Taf.  65. 
Bildnis  der  Hendrikje  Stoffels,  Paris.  — Bd.  IX  Taf.  121. 
Die  Dame  mit  dem  Fächer,  London.  — Taf.  122.  Nikolas 
Bruyningh,  Kassel.  — Taf.  123.  Der  verlorene  Sohn,  St.  Peters- 
burg. — Taf.  129.  Die  Darstellung  .Tesu,  Haag.  — Taf.  130. 
Das  Opfer  des  Manoah,  Dresden.  — Taf.  131.  Alte  Frau, 
St.  Petersburg.  — Taf.  132.  Der  sogen.  Architekt,  Kassel.  — 
Taf.  137.  Junges  Dienstmädchen,  St.  Petersburg.  — Taf.  138. 
Susanna,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26.  Landschafts- 
studie, Wien.  — Bd.  IX  S.  162  Selbstbildnis,  Radierung 
(Bartsch  22).  S.  165.  Geldwäger,  Berlin.  S.  166.  Philosoph, 
Louvre.  S.  167.  Noli  me  tangere,  Braunschweig.  S.  170.  Die 
Eintracht  des  Landes,  Rotterdam.  S.  171.  Selbstbildnis,  Paris. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 


1575,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I Taf.  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen, 
15.  Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  1859  — Text  Bd.  II 
S.  9 ff'.  — Bd.  I Taf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule 
(Entwurf  zu  einem  Ereskogemälde) , Düsseldoif.  — Bd.  II 
Taf.  22.  Die  Gerechtigkeit  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23. 
Gebet  vor  der  Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf. 

— Bd.  VIII  Taf.  141.  Karl  der  Grosse,  Studie,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  9.  Aus  „Auch  ein  Totentanz“. 

Reynolds.  Joshua  Reynolds,  Maler,  geb.  Plymton,  16.  Juli  1723, 
gest.  London,  23.  Febr.  1792.  — Text  Bd.  VI  S.  29  ff.  — 
Bd.  IV  Taf.  51.  Mrs.  Siddons,  Dulwich.  — Bd.  V Taf.  101. 
Sophie  Mathilde,  Herz,  von  Gloucester,  als  Kind,  Windsor.  — 
Taf.  124.  Isabella  Gordon,  London.  — Bd.  VI  Taf.  57.  Gräfin 
Albemarle,  London.  — Taf.  58.  Selbstbildnis,  London.  — 
Taf.  59.  Lady  Cockburn,  London.  — Taf.  60.  Doppelbildnis, 
London. 

Ribera.  Giuseppe  Ribera  , gen.  Lo  Spagnoletto , Maler,  geb. 
Jativa,  jetzt  San  Felipe,  12.  Jan.  1588,  gest.  Neapel  1656.  — 
Text  Bd.  VIII  S.  53  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  105.  Die  hl.  Maria 
Magdalena,  Dresden.  — Taf.  106.  Der  Klumpfuss,  Paris.  — 
Taf.  107.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Paris.  — Bd.  X Taf.  145. 
Diogenes,  Dresden.  ■ — Bd.  XI  Taf.  97.  Jakobs  Traum,  Madrid. 
■ — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  54.  Der  Dichter,  Radierung. 
Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  1803. 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  II  S.  61  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  128.  Die  Ueberfahrt  am  Schreckenstein,  Dresden. 

— Bd.  VII  Taf.  64.  Der  Brautzug,  Dresden.  — Abb.  im 
Text  Bd.  II  S.  61.  Vaterfreuden  (Zeichnung),  Dresden.  S.  62 
und  63.  Studien  zur  Ueberfahrt,  Dresden. 

Riemenschneider.  Tilman  Riemenschneider,  Bildhauer,  geb. 
Osterode,  1468,  gest.  Würzburg,  1531.  — Text  Bd.  VI  S.  49  ff. 
- Bd.  VI  Taf.  100.  Die  Begegnung,  Creglingen.  — Taf.  112. 
Markus  und  Johannes,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  49. 
Der  hl.  Blutaltar,  Rothenburg. 

Rigaud.  Hyacinthe  Rigaud,  Maler,  geb.  Perpignan,  18.  Juli  1659, 
gest.  Paris , 29.  Dezember  1743.  — Bd.  IX  Taf.  27.  Lud- 
wig XIV,  Paris. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  ebenda,  4.  Aug.  1525.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  19  f. 

— Bd.  III  Taf.  159,  160.  Die  Verkündigung,  Florenz.  — 
Bd.  V Taf.  32.  Wickelkind,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  39, 
Madonnenrelief,  London.  — Bd.  IX  Taf.  128.  Die  Ver- 
kündigung, La  Verna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  40.  Giovan- 
niuo  (Büste),  Krefeld. 

Robbia.  Giovanni  della  Robbia.  Bildhauer,  geb.  Florenz,  8.  Mai 
1467,  gest.  ebenda,  1529.  — Bd.  V Taf.  19,  20.  Werke  der 
Barmherzigkeit,  Pistoja.  — Taf.  21.  Spes  u.  Justitia,  Pistoja. 

— Bd.  VIII  Taf.  112.  Tabernakel,  Florenz. 

Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1399  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S.  69  ff.  — 
Bd.  VI  S.  9 ff.  — Pd.  I Taf.  159,  160.  Reliefs  mit  tanzen- 
den und  musizierenden  Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  30. 
Die  Heimsuchung  (Gruppe),  Pistoja.  — Taf.  137.  Knaben- 
büste, Florenz.  — Taf.  138.  Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  149. 
Grabmal  des  Bischofs  Federighi,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  69. 
Bronzetür  zur  Sagrestia  nuova,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  8. 
Madonnenrelief,  Berlin.  — Taf.  24.  Madonnenrelief,  Florenz. 

— Bd.  VIII  Taf.  8.  Madonnenrelief,  Florenz.  — Bd.  IX 
Taf.  93.  Die  Evangelisten  Markus  und  Matthäus  (Reliefs), 
Florenz.  — Taf.  94.  Die  Evangelisten  Lukas  und  Johannes 
(Reliefs),  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  69.  Leuchter- 
tragende Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines  Jünglings, 
Berlin.  S.  72.  Mädchenbüste,  Florenz.  — Bd.  VI  S.  12. 
Madonnenrelief,  New-York. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1840,  lebt  in 
Paris.  — Bd.  n Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 
Roland.  Philippe  Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  bei  Lille, 
13.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  11.  Juli  1816.  — Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Romano.  Giulio  Pippi,  gen.  Romano,  Maler,  geb.  Rom,  1492, 
gest.  Mantua,  1.  Nov.  1546.  — Bd.  V Taf.  146,  147.  Ein 
Götterfest,  Mantua. 

Romney.  George  Romney,  Maler,  geb.  Dulton,  Lancashire, 
15.  Dez.  1784,  gest.  Rendal,  15.  Nov.  1802.  — Bd.  XI  Taf.  40 
Mr.  und  Mrs.  Lindow,  London. 

Rosa.  Salvator  Rosa,  Maler,  geb.  Arenella  bei  Neapel,  21.  Juli 
1615,  gest.  Rom  15.  März  1673.  — Text  Bd.  XI  S.  49  ff.  — 
Bd.  XI  Taf.  99.  Selbstbildnis,  Florenz.  Taf.  100.  Der  hl. 
Wilhelm,  Wien.  — Taf.  101.  Predigt  des  Jonas  in  Ninive, 
Kopenhagen.  — Taf.  102.  Schlacht,  Florenz.  — Taf.  103. 
Herbstlandschaft  mit  dem  Krieger  und  den  zwei  Eremiten, 
Berlin.  — Taf.  104.  Jason  schläfert  den  Drachen  ein,  Radierung, 
Berlin. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  64.  — Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  X 
S.  65 — 67.  — Bd.  I Taf.  135,  136.  Grabmal  des  Kardinals 
von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  150.  Christusknabe,  Marmor- 
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büste,  Berlin.  — Bel.  VI  Taf.  40.  Madonnenrelief,  Berlin.  — 
Bd.  VII  Taf.  46.  Porträtbüste,  Berlin.  — Bd.  X Taf.  129. 
Der  Arzt  Giovanni  Antonii  di  San  Miniato,  London.  — Taf. 
130.  S.  Sebastian,  Empoli.  — Taf.  131.  Madonnenrelief,  Wien. 

— Taf.  132.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Neapel.  • — Abb.  im 
Text  Bd.  X S.  66.  Grabmal  der  Beato  Marcolino,  Forli. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1409, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  119, 
120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruni,  Florenz.  — Bd.  VIII 
Taf.  136.  Verküudigungsrelief,  Arezzo.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX 
S.  38.  Giovannino  (Büste),  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Birchington,  9.  April  1882.  — Text  Bd.  III  S.  13  ff. 

— Bd.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini , London.  — Bd.  IV 
Taf.  87.  Rosa  Triplex,  London.  — - Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  16. 
Beata  Beatrix,  London. 

Rottmann.  Carl  Rottmann,  Maler,  geb.  bei  Heidelberg,  11.  Jan. 
1798,  gest.  München,  6./7.  Juli  1850.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  7.  — Bd.  VII  Taf.  11.  Cefalü,  Köln. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  15.  April 
1812,  gest.  Barbizon,  22.  Dez.  1867.  — Bd.  III  Taf.  143.  Am 
Walde  von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni  1577, 
gest.  Antwerpen,  30.  Mai  1640.  — Text  Bd.  III  S.  57  ff.  — 
Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Meisters,  Wien.  — Taf.  57. 
Selbstbildnis,  Windsor.  — Taf.  58.  Helene  Fourment,  Wind- 
sor. — Taf.  89.  Madonna,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  75,  76.  Die 
Kreuzabnahme,  Antwerpen.  — Bd.  III  Taf.  27,  28.  Der 
Ildefonsoaltar,  Wien.  — Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste 
Gattin,  München.  — Taf.  113.  Helene  Fourment,  Petersburg. 

— Taf.  122.  Christus  bei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  123. 
Löwenjagd,  München.  — Bd.  IV  Taf.  10.  Liebesgarten,  Madrid. 

— Taf.  53.  Landschaft,  Wien.  — Taf.  90.  Ebene  bei  Sonnen- 
aufgang, Berlin.  — Taf.  91.  Landschaft,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  49.  Maria  von  Medici,  Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  1. 
Bildnis  eines  jungen  Mädchens  (Chapeau  de  Paille),  London. 

- Taf.  71.  Landschaft  mit  Bäuerinnen,  Wien.  — Taf.  116. 
Bildnis  eines  Knaben,  Wien.  — • Taf.  148.  Landschaft  mit 
Landleuten,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  81.  Die  zweite  Gattin 
des  Meisters  mit  ihren  beiden  Kindern,  Paris.  — Taf.  145. 
lsabella  Braut,  Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  34.  Helene  Fourment, 
München.  Taf.  35.  Madonnenbild  von  Engeln  umgeben, 
München.  - Taf.  135.  Romulus  und  Remus,  Rom.  — Abb. 
im  Text  Bd.  III  S.  57.  Früchtekranz,  München.  S.  60.  Erz- 
herzog Albert  und  Infantin  lsabella,  Brüssel. 

Rüde.  Francois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Dijon,  4.  Jan.  1784, 
gest.  Paris,  3.  Nov.  1855.  — Text  Bd.  VI  S.  13  ff.  — Bd.  III 
Taf.  152.  Fischerknabe,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  30.  Der  Aus- 
marsch, Paris. 

Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geb.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — Bd.  I Taf.  35.  Der  Judenkirchhof, 
Dresden.  — Bd.  III  Taf.  66.  Rheinlandschaft,  Amsterdam. 

— Bd.  IV  Taf.  15.  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  — Taf.  123. 
Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Bd.  VI  Taf.  79.  Der  Strand 
bei  Scheveningen,  London.  — Bd.  VII  Taf.  51.  Der  Eichen- 
wald, Berlin.  — Taf.  119.  Bewegte  See,  Brüssel.  — Bd.  XI 
Taf.  30.  Die  Jagd,  Dresden.  - Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  47. 
Landschaftszeichn.,  Berlin. 

Runge.  Philipp  Otto  Runge,  Maler,  geb.  Wolgast,  23.  Juli  1777, 
gest.  Hamburg,  2.  Dez.  1810.  — Text  Bd.  XI  S.  1 ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  X S.  13  f.  — S.  42  f.  — Bd.  XI  Taf.  2.  Die  Hülsen- 
beckschen  Kinder,  Hamburg.  — Taf.  3.  Der  Künstler,  seine 
Frau  und  sein  Bruder,  Hamburg.  — Taf.  4.  Die  Eltern  des 
Künstlers,  Hamburg.  — Taf.  5.  Der  Morgen,  Hamburg.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  XI  S.  1.  Das  Nachtigallengebüsch,  Ham- 
burg. — S.  3.  Lehrstunde  der  Nachtigall. 

Rustici.  Giovanni  Francesco  Rustici,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
13.  Nov.  1474,  gest.  Tours,  1554.  — Bd.  VIH  Taf.  36.  Die 
Predigt  Johannis  des  Täufers  (Bronzegruppe),  Florenz. 

Sacchi.  Andrea  Sacchi,  Maler,  geb.  Nettuno  bei  Rom,  Februar 
1598,  gest.  Rom,  Juni  1661.  — Bd.  IX  Taf.  104.  Der  hl. 
Romuald,  Rom. 

Salvi.  Niccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
1751.  — Bd.  III  Taf.  15,  16.  Die  Fontana  Trevi,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Andrea  Contucci  del  Monte  Sansovino,  gen.  Andrea 
Sansovino,  Bildhauer,  geb.  Monte  Sansovino,  1460,  gest.  1529. 

- Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  26.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  26. 
Maria  und  Anna,  Rom. 

Sansovino.  Jacopo  Tatti,  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  1486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — Vgl. 
Text  Bd.  VI  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

- Bd.  VII  Taf.  125,  126.  Die  Statuen  an  der  Loggetta, 
Venedig.  — Abb.  im  TextBd.  VI  S.  27.  Madonnenrelief,  Berlin. 

Santacroce.  Girolamo  da  Santacroce,  Maler,  nachweisbar  tätig, 
vornehmlich  in  Venedig,  1520—1549.  — Bd.  X Taf.  90.  Die 
Geburt  der  Maria,  Padua. 


Sant’ Agata.  Francesco  da  Sant’Agata,  Bildhauer,  tätig  in  Verona 
und  Padua  in  der  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts.  — Bd.  X 
Taf.  92.  Herkules,  Oxford.  — Taf.  93.  Herkules  und  Antaeus, 
Paris. 

Santi.  Giovanni  Santi,  Maler,  geb.  Colbordolo,  zw.  1430  u.  1440 
gest.  Urbino,  1.  Aug.  1494.  — Bd.  VII  Taf.  83.  Heimsuchung, 
Fano.  — Taf.  84.  Madonna  von  Heiligen  verehrt,  Cagli. 
Saraceni.  Carlo  Saraceni,  Maler,  geb.  Venedig  1585  (?),  gest. 
ebenda  1625.  — Bd.  IX  Taf.  13.  Ruhe  auf  der  Flucht,  Rom. 

— Taf.  14.  Büssende  Magdalena,  Rom. 

Sargent.  John  S.  Sargent,  Maler,  geb.  Florenz,  1856,  lebt  in 
London.  - — Bd.  VI  Taf.  128.  Familienbildnis,  London.  — 
Bd.  IX  Taf.  48.  Carmencita,  Paris. 

Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  Juli  1486, 
gest.  ebenda,  22.  Jan.  1531.  — Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Vgl. 
Bd.  V S.  66  f. ; Bd.  IX  S.  43  f.  — Bd.  I Taf.  26.  Die  Be- 
weinung Christi , Wien.  — Taf.  60.  Madonna  del  Sacco, 
Florenz.  — Bd.  III  Taf.  65.  Selbstbildnis,  Florenz.  — Bd.  IV 
Taf.  131.  Lucrezia  del  Fede,  Madrid.  — Bd.  VI  Taf.  129. 
Jüngling,  Florenz.  ■ — ■ Bd.  IX  Taf.  86.  Johannes  der  Täufer, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  29,  30,  32.  Studienköpfe 
in  Florenz.  — Bd.  VI  S.  65.  Bildnisstudie,  Florenz.  — Bd.  IX 
S.  43.  Ausschnitt  aus  der  Madonna  del  Sacco,  Florenz.  — 
S.  44.  Madonna  del  Sacco  (Fresko),  Florenz. 

Sassoferrato.  Giov.  Patt.  Salvi,  gen.  Sassoferrato,  Maler,  geb. 
Sassoferrato,  11.  Juni  1605,  gest.  Rom,  8.  April  1685.  — 
Bd.  VIII  Taf.  134.  Madonna,  Wien. 

Savoldo.  Giovanni  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia,  gest. 
Venedig,  tätig  in  der  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  — Bd.  III 
Taf.  146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig. 

Schadow.  Johann  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin, 
20.  Mai  1764,  gest.  ebenda,  27.  Jan.  1850.  — Text  Bd.  II 
S.  21  ff.  — Bd.  JI  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der 
Mark,  Berlin.  — Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und 
ihrer  Schwester  Friederike,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  72.  Goethe- 
büste, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Friedrichs 
des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen,  Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  — Text  Bd.  ll  S.  53  ff.  — 
BJ.  I Taf.  158.  Fresken  (aus  der  Casa  Bartholdy),  Berlin. 
Schaffner.  Martin  Schaffner,  Maler,  geb.  Ulm  (?),  um  1480, 
gest.  Ulm  1541  (?).  — Bd.  IX  Taf.  61.  Verkündigung  Mariä, 
München. 

Schalken.  Gottfried  Schalken,  Maler,  geb.  Maele  bei  Geertruiden- 
berg,  1643,  gest.  Haag,  16.  Nov.  1706.  — Bd.  IX  Taf.  5. 
Knabe  mit  der  Angel,  Berlin. 

Schick.  Gottlieb  Schick,  Maler,  geb.  Stuttgart,  15.  Aug.  1776, 
gest.  daselbst,  7.  Mai  1812.  — Bd.  XI  Taf.  55.  Bildnis  des 
Bildhauers  Dannecker,  Stuttgart.  — Taf.  56.  Bildnis  der  ersten 
Gattin  Danneckers,  Stuttgart. 

Schirmer.  Joli.  Wilh.  Schirmer,  Maler  und  Radierer,  geb. 
Jülich,  5.  Sept.  1807,  gest.  Karlsruhe,  11.  Sept.  1863.  — Argl. 
Text  Bd.  VII  S.  7,  8. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai 
1664,  gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd.  II  S.  37  ff. 

— Vgl.  auch  S.  20.- — ■ Bd.  I Taf.  48.  Kriegerraasken  (Schluss- 
steine), Berlin.  — Bd.  II  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst, 
Berlin.  — Taf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes), 
Berlin.  - — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  37.  Supraport,  Berlin. 
S.  38.  Der  Grosse  Kurfürst  (Totalansicht),  Berlin.  S.  39. 
Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg  i.  Pr.  S.  46.  Kopf  des  Grossen 
Kurfürsten  (Gipsabguss)  und  Schlussstein  am  Berliner  Zeug- 
hause. 

Schmitson.  Teutwart  Schmitson,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M., 
1830.  gest.  Wien,  2.  Sept.  1863.  — Bd.  lll  Taf.  47.  Auf  der 
Weide,  Berlin. 

Schnorr.  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Koltnar,  um  1445. 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  Bd.  I S.  61  f.  — Bd.  V Taf.  59. 
Verkündigung,  Kupferstich.  — Bd.  VIH  Taf.  146.  Die  Geburt 
Christi,  Berlin.  — Bd.  XI  Taf.  107.  Madonna  von  zwei  Engeln 
gekrönt,  Madonna  mit  dem  Papagei,  Kupferstiche,  Berlin.  — 
Taf.  108.  Die  grosse  Kreuztragung , Kupferstich,  Berlin.  — 
Taf.  109.  Der  Tod  der  Maria,  Kupferstich,  Berlin.  — Taf.  110. 
Christus  am  Kreuz  und  Grablegung,  Kupferstiche,  Berlin.  — 
Taf.  111.  Christus  am  Kreuz,  Kupferstich,  Berlin.  — Taf.  112. 
Eine  der  törichten  Jungfrauen,  Die  Madonna  im  Hofe,  Kupfer- 
stiche, Berlin.  — Vgl.  Bd.  V Taf.  126.  Bildnis  des  Schongauer. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  61.  Hl.  Familie,  München. 
Schwind.  Moritz  von  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804, 

gest.  München,  8.  Febr.  1871.  — Vgl.  Text  Bd.  VH  S.  8.  — 
Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und  Eidesbruch  aus  dem  Zyklus 
„Die  schöne  Melusine“,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hoch- 
zeitsreise, München.  — Bd.  VII  Taf.  47.  Jüngling  auf  der 
Wanderschaft,  München.  — Bd.  X Taf.  126.  Morgenstunde, 
Darmstadt. 

Scorel.  Jan  van  Scorel,  Maler,  geb.  Scorel  bei  Alkmaar,  1.  Au- 
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gust  1495,  gest.  Utrecht,  6.  Dezember  1562.  — Bd.  X Taf.  78. 
Familienbildnis,  Kassel. 

Seekatz.  Job.  Koirr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  1768.  — Bd.  11  Taf.  150.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  Giovanni  Segantini,  Maler,  geb.  Arco,  15.  Jan.  1858, 
gest.  Maloja,  1899.  — Text  Bd.  IV  S.  31  f.  — Bd.  IV  Taf.  63. 
Trübe  Stunde,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  32.  Die 
Wasserträgerin,  Berlin. 

Seghers.  Hercules  Seghers,  geb.  1589,  gest.  Amsterdam,  um 
1650.  — Bd  VI  Taf.  19.  Die  Stadt  Rhenen,  Berlin. 

Seschu.  Japan.  Maler,  geb.  Akahama,  um  1420,  gest.  Kioto, 
1506.  — Abb.  Text  Bd.  VH  S.  59.  Landschaft.  Vgl.  Text  S.  58  f. 
Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — ■ Bd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 
Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Xov.  oder  Dez.  1523.  — Text  Bd.  II 
S.  43  f.  - Bd.  II  Taf.  50.  Der  Chor  der  Auserwählten, 
Orvieto.  - — Taf.  68.  Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  155.  Madonna,  Perugia.  - 
Bd.  V Taf..  123.  Triumph  der  Keuschheit,  London.  — Bd.  VHI 
Taf.  45.  Klage  um  den  Leichnam  Christi,  Cortona.  — Taf.  122. 
Zwei  Apostel,  Loreto.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  26.  Akt- 
studie, Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichnung,  London. 
Simon.  Lucien  Simon,  Maler,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  111. 
Die  Prozession,  Paris. 

Skopas.  Griechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  30.  Amazonenkampf,  London. 

Snyders.  Franz  Snyders,  Maler,  geb.  Antwerpen,  11.  Nov.  1579, 
gest.  daselbst,  19.  Aug.  1657.  ■ — Bd.  II  Taf.  115.  Stilleben, 
Haag.  — Bd.  VH  Taf.  76.  Der  Obst-  und  Gemüseladen, 
München.  — Bd,  X Taf.  109.  Stilleben,  Dresden. 

Sodoma.  Giovanni  Antonio  Bazzi,  gen.  Sodoma,  Maler,  geb. 
Venedig,  spätestens  1477,  gest.  Siena,  14.  oder  15.  Febr.  1549. 

— Text  Bd.  IV  S.  13  ff.  — Bd.  IV  Taf.  26,  27.  Die  Hoch- 
zeit der  Roxane,  Rom.  — Taf.  28.  Der  hl.  Sebastian,  Florenz. 

— Bd.  VII  Taf..  68.  Judith,  Siena.  — Bd,  XI  Taf.  64.  Stig- 
matisation der  hl.  Katharina,  Fresko,  Siena.  — Abb.  im  Text 
Bd.  IV  S.  13.  Christus  das  Kreuz  tragend,  Monte  Oliveto. 
S.  16.  Christus  an  der  Säule,  Siena. 

Solari.  Andrea  Solari,  Maler,  tätig  zu  Mailand,  nachweisbar 
1490 — 1520.  — Bd.  VIII  Taf.  131.  Ecce  Homo,  Mailand. 
Solario.  Andrea  Solario,  Maler,  geb.  Mailand  (?)  um  1460  (?), 
tätig  daselbst  und  in  Venedig  1490 — 1515.  — Bd.  VII  Taf.  60. 
Venetianischer  Senator,  London. 

Sorgh.  Hendrik  Marteusz  Sorgh,  Maler,  geb.  Rotterdam,  1611. 
gest.  ebenda,  Juli  1670.  — Bd.  X Taf.  79.  Die  Fischverkäu- 
ferin, Dresden. 

Sperandio.  Sperandio  Mantovano,  Medailleur,  tätig  zwischen 
1460  und  1495  in  Bologna,  Venedig,  Ferrara;  sein  eigentlicher 
Name  unbekannt.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — Bd.  VI 
Taf.  119.  Medaille  auf  Bartolomeo  della  Rovere. 

Sperl.  Johann  Sperl,  Maler,  geb.  Buch  bei  Fürth,  3.  Nov.  1840, 
lebt  in  Aibling.  - Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  VI  Taf.  38. 
Schwäbisches  Dorf,  Berlin. 

Spinelli.  Niccolö  di  Forzore  Spinelli  Fiorentino , Medailleur, 
tätig  in  Florenz  um  1490.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  60.  — 
Bd.  VI  Taf.  120.  Medaille  auf  Nonina  Strozzi. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geb.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  1885.  — Text  Bd.  X S.  1 ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  ATI  S.  8.  — Bd.  II  Taf.  79.  Ein  Hypochonder, 
München.  — Bd.  X Taf.  6.  Beim  Morgenkaffee,  Frankfurt  a.  M. 

— Taf.  7.  Der  Friede , Frankfurt  a.  M.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  1.  Der  Renegat. 

Stauffer-Bern.  Karl  Stauffer-Bern , Maler  und  Kupferstecher, 
geb.  Trubschachen  im  Emmental,  2.  Sept.  1857,  gest.  Florenz, 
21.  Jan.  1891.  — Bd.  V Taf.  15.  Gustav  Freytag,  Berlin. 
Steen.  Jan  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  1679.  — - Bd.  I Taf.  100.  Das  Bohnenfest,  Kassel. 

— Bd.  II  Taf.  53.  Der  Wirtshausgarten , Berlin.  — Bd.  IV 
Taf.  94.  Die  Kindtaufe,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  76.  Die  Liebes- 
kranke,  Amsterdam.  — Taf.  106.  Die  Menagerie,  Haag.  • — 
Bd.  VI  Taf.  87.  Die  Musikstunde,  London.  — Taf.  101.  Die 
Gesellschaft  auf  der  Terrasse,  London.  — Bd.  VII  Taf  110. 
Das  Mahl  im  Garten,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  28.  Die 
Morgentoilette,  London.  — Bd.  X Taf.  70.  Die  Hochzeit  zu 
Kana,  Dresden.  — Bd.  XI  Taf.  29.  Der  Wirtshausgarten, 
Berlin. 

Stevens.  Alfred  Stevens,  Maler,  geb.  Brüssel,  11.  Mai  1828, 
lebt  daselbst.  — Bd.  VII  Taf.  151.  Leidenschaftlicher  Ge- 
sang, Paris. 

Stoss.  Veit  Stoss,  Bildhauer,  geb.  wahrscheinlich  Nürnberg,  um 
1450,  gest.  ebenda,  1533.  — Text  Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V 
Taf.  53.  Der  englische  Gruss,  Nürnberg.  — Taf.  64.  Hoch- 
altar, Krakau.  — Abb.  im  Text  Bd.  S.  25.  Darstellung  aus 
der  Passion,  Berlin.  Die  hl.  Katharina,  Nürnberg. 

Strigel.  Bernhard  Strigel,  Maler,  geb.  Memmingen,  1460  oder 
1464,  gest.  daselbst,  1528.  — Bd.  V Taf.  100.  König  Ludwig  II. 
von  Ungarn  als  Kind,  Wien. 


Tamagnini.  Antonio  della  Porta  Tamagnini , Bildhauer,  tätig 
um  1500  zu  Genua.  — Bd.  VIII  Taf.  151.  Büste  des  Acellino 
Salvago,  Berlin. 

Tanju.  Kano  Tanju,  japan.  Maler  der  Kanoschule,  geb.  Kioto, 
1602,  gest.  ebenda,  1674.  — Bd.  VII  Taf.  115.  Die  vier 
Schläfer,  Tokio.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  59. 

Teniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  15.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  1690.  — Text  Bd.  V S.  61  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  4.  Kirmes,  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  118.  Das 
Dorffest,  London.  — Taf.  122.  Die  Galerie  des  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm,  München.  — Taf.  132,  133.  Schützen- 
aufzug, St.  Petersburg.  — Taf.  143.  Versuchuug  des  hl.  An- 
tonius, Dresden.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  61.  Des  Künstlers 
Familie,  Berlin. 

Ter  Borch.  Gerard  ter  Borch,  Mäler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — Text  Bd.  II  S.  15  f.  — Bd.  I 
Taf.  44.  Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  129.  Der  Brief,  Lon- 
don. — Bd.  II  Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Bd.  V 
Taf.  86.  Musikstunde,  London.  — Bd.  VI  Taf.  108,  109.  Der 
Friedensschluss  zu  Münster,  London.  — Bd.  VIII  Taf.  126. 
Lautenspielerin,  Kassel.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  16.  Studie, 
Wien. 

Thaulow.  Fritz  Thaulow,  Maler,  geb.  Christiania,  20.  Okt.  1847. 
lebt  in  Frankreich.  — Bd.  V Taf.  111.  Dorf  im  Mondschein, 
Berlin. 

Thoma.  Hans  Thoma,  Maler,  geb.  Bernau  im  Scbwarzwald, 
2.  Okt.  1839,  lebt  in  Karlsruhe.  • — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8. 

— Bd.  IV  Taf.  152.  Der  Hüter  des  Tales,  Dresden.  — 
Bd.  VII  Taf.  15.  Taunuslandschaft  mit  Reiter,  München.  - 
Taf.  48.  Taunuslandschaft,  München. 

Thorwaldsen.  Bertel  Thorwaldsen , Bildhauer,  geb.  Kop>en- 
hagen,  19.  Nov.  1770,  gest.  ebenda,  24.  März  1844.  — Text 
Bd.  VII  S.  69  ff.  — Bd.  V Taf.  80.  Christus,  Kopenhagen. 
Bd.  VII  Taf.  142.  Selbstbildnis,  Kopenhagen.  — Taf.  143. 
Merkur,  Kopenhagen.  — Taf.  144.  Hirtenknabe,  Kopenhagen. 

— Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  69.  Teil  des  Alexanderzuges, 
Kopenhagen.  S.  70.  Jason,  Kopenhagen.  S.  71.  Hebe,  Kopen- 
hagen. S.  72.  Die  Kunst  und  der  lichtbringende  Genius,  Kopen- 
hagen. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
1696,  gest.  Madrid,  27.  März  1770.  — Text  Bd.  IH  S.  25  ff. 
Bd.  IH  Taf.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleopatra , Venedig. 

— Taf.  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
Vicenza.  S.  28.  Landschaft  (Ausschnitt),  Vicenza. 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  Maler,  geb.  Venedig,  1586,  gest.  ebenda, 
1638.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tintoretto.  Jacopo  Robusti,  gen.  Tintoretto,  Maler,  geb.  Venedig, 
Sept.  1518,  gest.  daselbst,  31.  Mai  1594.  — Text  Bd.  X S.  5 ff. 

— Vgl.  Bd.  VII  S.  17  f.  — Bd.  V Taf.  50,  51.  Das  Wunder 
des  hl.  Markus,  Venedig.  — Bd.  VII  Taf.  29.  Flucht  nach 
Aegypten.  Venedig.  — Bd.  X Taf.  9.  Bildnis  des  Luigi  Cor- 
naro,  Florenz.  — Taf.  10.  Bildnis  des  Vincenzo  Zeno,  Florenz. 

■ — Taf.  11.  Der  Tempelgang  Mariä,  Venedig.  — Taf.  12.  Die 
Hochzeit  zu  Kana,  Venedig.  — Taf.  13.  Die  Auffindung  des 
Leichnams  des  hl.  Markus,  Mailand.  — Taf.  14.  Maria.  Aegyptica, 
Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  X S.  6.  Studie  eines  Ruderers, 
Rom. 

Tischbein.  Job.  Heinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 
15.  Febr.  1751,  gest.  Eutin,  26.  Juni  1829.  — Vgl.  Text  Bd.  X 
S.  61.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  1.  Goethe,  Frankfurt  a.  M. 

— Bd.  X S.  62.  Atelier  des  Malers  mit  seinen  beider  Töchtern, 
Kassel. 

Titi.  Tiberio  Titi,  Maler,  geb.  Florenz,  1573,  gest.  1627.  — 
Bd.  V Taf  99.  Kardinal  Leopoldo  de’  Medici  als  Kind, 
Florenz. 

Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Text  Bd.  V S.  29  ff.  — 
Vergl.  Bd.  VII  S.  14  f.  Erl.  zu  Bd.  II  Taf.  120.  - Bd.  I 
Taf.  11.  Der  Zinsgroschen,  Dresden.  — Taf.  49.  Flora, 
Florenz.  — Taf.  68,  69.  Himmlische  und  irdische  Liebe, 
Rom.  — Taf.  138,  139.  Der  Tempelgang  Mariae,  Venedig. 

— Bd.  II  Taf.  51 , 52.  Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro, 
Venedig.  — Taf.  98,  99.  Die  Himmelfahrt  Mariae,  Venedig. 

— Bd.  III  Taf.  69.  Madonna,  Dresden.  — Taf.  93.  Kirschen- 
madonna, Wien.  — Bd.  IV  Taf.  1.  La  Bella,  Florenz.  — 
Taf.  45,  46.  Karl  V.  bei  Mühlberg,  Madrid.  — Taf.  47. 
Karl  V.,  München.  — Taf.  82.  Dornenkrönung  Christi, 
München.  — Taf.  122.  Lavinia,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  57. 
Papst  Paul  III.  mit  seinen  Nepoten.  Neapel.  — Taf.  58. 
Männliches  Bildnis,  Florenz.  — Taf.  65.  Jacopo  de  Strada, 
Wien.  — Taf.  90.  Männliches  Bildnis , Cobham  Hall.  - 
Taf.  98.  Tochter  des  Roberto  Strozzi,  Berlin.  — Bd.  VI 
Taf.  51.  Bacchus  und  Ariadne,  London.  — Taf  65.  Der 
Mann  mit  dem  Handschuh,  Paris.  — - Bd.  VII  Taf.  28.  Taufe 
Christi,  Rom.  — Taf.  33.  La  Fede,  Venedig.  — Taf.  34.  Der 
hl.  Hieronymus,  Mailand.  — Taf.  35.  Die  Verkündigung. 
Venedig.  — Taf.  36.  Die  Ausrüstung  Amors,  Rom.  — Taf.  49. 
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Männliches  Bildnis,  Kassel.  — Bd.  VIII  Taf.  20.  Donna  Isa- 
bella  von  Portugal,  Madrid.  — Taf.  108,  109.  Die  Glorie, 
Madrid.  — Bd.  IX  Taf.  52.  Venus,  Florenz.  — Taf.  79. 
Noli  me  tangere,  London.  — Bd.  XI  Taf.  24.  Der  hl.  Markus 
mit  den  Heiligen  Sebastian,  Rochus,  Cosmas  und  Damianus, 
Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  42.  Laokoonkarikatur 
(Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeichnung  Tizians).  — 
Bd.  V S.  20.  Selbstbildnis , Berlin.  S.  30.  Papst  Paul  III., 
Neapel.  S.  31.  Isabella  von  Portugal,  Madrid. 

Torrigiani.  Pietro  Torrigiani,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1472, 
gestj  Sevilla,  1528.  — Bd.  VII  Taf.  32.  Maria  mit  dem  Christ- 
kind, Sevilla. 

Trevisani.  Francesco  Trevisani,  Maler,  geb.  Castelfranco  oder 
Treviso  1656,  gest.  Rom  1746.  — Bd.  X Taf.  147.  Die  Ruhe 
auf  der  Flucht,  Dresden. 

Trippei.  Alexander  Trippei,  Bildhauer,  geb.  Schaffhausen,  23.  Sept. 
1744,  gest.  Rom,  24.  Sept.  1793.  — Bd.  XI  Taf.  32.  Goethe- 
büste, Ton,  Weimar. 

Troyon  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sevres , 25.  August 
1H10,  gest.  Paris,  21.  Februar  1865.  — Bd.  II  Taf.  144. 
Am  Morgen,  Paris.  — Bd.  IX  Taf.  7.  Begegnung  der  Her- 
den, Paris. 

Trutat.  Felix  Trutat,  Maler,  geb.  Dijon,  27.  Febr.  1824,  gest. 
ebenda,  8.  Nov.  1848.  — Bd.  VII  Taf.  95.  Der  Vater  des 
Künstlers,  Dijon. 

Tschoschun  Miagawa  Tschoschun,  jap.  Maler,  geb.  Miagawa- 
mura,  1680,  gest.  Edo  (Tokio),  13.  Nov.  1752.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VII  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens,  Japan  (vgl.  Text  S.  60). 

Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
1885  in  Rom.  — Bd.  II I Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb.  London,  23.  April  1775, 
gest.  ebenda,  19.  Dez.  1851.  — Bd.  III  Taf.  14.  I)er  Teme- 
raire,  London.  — - Abb.  im  Text  Bd.  V S.  53.  Wintermorgen, 
Londdn. 

Uccello.  Paolo  Dono,  gen.  Uccello,  Maler,  geb.  Florenz,  1397, 
gest.  ebenda,  11.  Dez.  1475.  — Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  IV  Taf.  99. 
Weibl.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  v.  Uhde,  Maler,  geb.  Wolkenburg  (Sachsen), 
22.  Mai  1848,  lebt  in  München.  — Bd.  III  Taf.  119.  Die 
Anbetung  der  Weisen,  Magdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  III  Taf.  120.  Span.  Meister  des 
XVIII.  Jahrh. , Haupt  Johannis,  Altaraufsatz,  Granada.  — 
Bd.  IV  Taf.  49.  Himmelfahrt  Mariae,  Vlämische  Bildwirkerei 
um  1510,  Berlin.  — Taf.  79.  Venetiauischer  Meister  um 
1500.  Porträtbüste  der  Catarina  Oornaro,  Berlin.  — Taf.  99. 
Florentinischer  Meister  um  1450,  weibl.  Bildnis,  Gemälde, 
London.  — Taf.  126.  Bartholomäusstatue,  deutsche  Arbeit 
des  XV.  Jahrh.,  Frankfurt  a.  M.  — Bd.  V Taf.  48.  Nürn- 
berger Meister  um  1520,  Mater  dolorosa,  Nürnberg.  — Taf.  128. 
Grabmal  Maximilian  I.,  Innsbruck  (Gemeinsame  Arbeit  ver- 
schiedener Künstler).  — Taf.  144.  Nachf.  des  Donatello, 
Mariä  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  26.  Hollän- 
discher Maler.  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  Die  Anbetung, 
Amsterdam.  — Taf.  122,  123.  Vlämischer  Maler  von  1552. 
Flügel  eines  Triptychons , Brüssel.  — Taf.  150.  Florentiner 
Bildhauer  aus  der  2.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  Bacchisches 
Relief,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  21.  Schüler  des  Giovanni 
Bellini.  Madonna,  London.  — Taf.  40.  Schule  des  Montaiiez. 
Der  hl.  Bruno,  Cadix.  — Bd.  VII  Taf  164.  Grabplatte  des 
Bürgermeisters  Berg  und  seiner  Frau,  Lübecker  Meister  nach 
1520.  — Bd.  VIII  Taf.  71.  Niederrhein.  Meister  von  1536, 
Grablegung  Christi,  Sandsteingruppe,  Xanten.  — Taf.  73. 
Kölnischer  Meister  um  1350,  Diptychon,  Berlin.  — Taf.  80. 
Niederrh.  Meister  um  1530,  Männl.  Bildnis,  Frankfurt  a.  M. 

- Bd.  IX  Taf.  75.  Nachahmer  des  Verrocchio  um  1500, 
Johannes  der  Täufer  (Büste),  Berlin.  — Taf.  78.  Nachahmer 
des  Verrocchio  um  1480,  Raffael  und  Tobias,  London.  — 
Taf.  89.  Französischer  Meister  um  1400 , Beweinung  Christi, 
Paris.  — Taf.  101.  Niederländischer  Meister  um  1460,  Kreuz- 
abnahme, Stuttgart.  — Bd.  X Taf.  20.  Die  Verkündigung 
Mariae,  Paris.  — Taf.  15.  Böhmischer  Meister  um  1350. 
Der  hl.  Augustinus,  Burg  Kaiistein  in  Böhmen.  — Taf.  32. 
Schwäbischer  Meister  um  1510.  Altarschrein.  Maria  mit  dem 
Kinde  und  zwei  Heiligen,  Stuttgart.  — Taf.  92.  Paduanischer 
Künstler  vom  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts.  Apollo,  London. 
— Florentinischer  Künstler  vom  Anfang  des  XVI.  Jahrh. 
Schreitende  Frau,  Berlin.  - — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  41.  Laokoon- 
gruppe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  45. 
Familienbild,  Biskuitrelief  der  Berliner  Manufaktur.  S.  47. 
Violinspieler,  italienische  Fayencefigur  des  XVIII.  Jahrh., 
Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister  um  1490,  Dorn- 
auszieher, Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28.  Paduan,  Meister 
um  1480,  Dornauszieher,  Tonstatuette,  Berlin.  S.  31.  Unbek. 
venet.  Künstler  des  XV.  Jahrh.,  Bildnis  des  Giov.  Bellini 
(Zeichnung),  Paris.  S.  65.  Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende 
des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV  S.  25.  Borten  eines  Wand- 
teppichs, flandrische  (?)  Arbeit  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  28. 
Symbol.  Darst.  des  Abendmahlweines,  flandrischer  Wandteppich 


um  1510.  — Bd.  VIII  S.  69.  Unbekannter  Meister  um  1820, 
Zimmer  im  Baron  Voghtschen  Hause,  Aquarell,  Hamburg.  — 
Bd.  IX  S.  25.  Meissner  Porzellanvase  der  Böttgerzeit.  S.  26. 
Meissner  Vase  unter  ostasiatischem  Einfluss.  S.  28.  Wiener 
Teekanne  von  1793.  S.  38.  Art  des  Mino  da  Fiesoie.  Giovan- 
nino (Büste),  Paris.  S.  39.  Meister  der  Marmormadonnen. 
Giovannino  (Büste),  Berlin.  S.  39.  Art  des  Verrocchio. 
Giovannino  (Büste),  Krefeld.  — Bd.  XI  Taf.  125—128. 
Römischer  Meister  um  1557.  Grabmäler  di  r Lesa  Deta  Aldo- 
brandini  und  des  Silvester  Aklobrandini,  Rom.  — Vgl.  „Aegyp- 
tische  Kunst“,  „Antike  Kunst“,  „Mittelalterliche  Kunst“,  „Ja- 
panische Kunst“  und  die  unter  „Meister“  aufgeführten  Künstler 
(„Meister  des  Todes  Mariae“  etc.). 

Ungewitter.  Georg  Gottlob  Ungewitter,  Architekt,  geb.  Wan- 
fried a.  d.  Werra,  15.  Sept.  1820,  gest.  Kassel,  1864.  — Bd.  VIII 
S.  71.  Zimmer  im  gotischen  Stile,  Entwurf. 

Vanni.  Francesco  Vanni,  Maler,  geb.  Siena,  1565,  gest.  Pisa, 
1609.  — Bd.  IX  Taf.  47.  Märtyrertod  der  hl.  Caecilie,  Rom. 
Vasari.  Giorgio  Vasari,  Maler,  geb.  Arezzo,  vor  1512,  gest. 
Florenz,  27.  Juni  1574.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  — Bd.  VI 
Taf.  132,  Lorenzo  de’  Medici,  Florenz.  - — Bd.  IX  Taf.  26. 
Leda,  Rom. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geb.  Berlin,  13.  Febr.  1793,  gest. 
Mainz,  18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  110.  Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 
Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni 
1599,  gest.  Madrid,  4.  Aug.  1660.  — Text  Bd.  VII  S.  61  ff. 

— Bd.  VIII  S.  5 ff.  — S.  9 ff.  - S.  13  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden. 

- Taf.  153.  Weibliches  Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28, 
29.  Die  Spinnerinnen,  Madrid.  — Taf.  94,  95.  Die  Ueber- 
gabe  von  Breda,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  57.  Alessandro  del 
Borro , Berlin.  — Taf.  89.  Selbstbildnis , Rom.  — Bd.  IV 
Taf.  3,  4.  Die  Trinker,  Madrid.  — Taf.  57.  Sibylle,  Madrid. 
Taf.  81.  Innocenz  X.,  Rom.  — Taf.  109.  Christus  an  der 
Säule,  London.  — Bd.  V Taf.  27,  28.  Die  Schmiede  des  Vul- 
kan, Madrid.  — Taf.  45.  Don  Baltasar  Carlos,  Madrid.  — Taf. 
102.  Die  Infantin  Margarita,  Wien.  — Bd.  VI  Taf.  27. 
Aesopus,  Madrid.  — Taf.  28.  Menippus,  Madrid.  — Bd.  VII 
Taf.  38.  Der  Bildhauer  Montanez,  Madrid.  — Taf.  121. 
Philipp  IV.  als  Jüngling,  Madrid.  — Taf.  122.  Olivarez, 
Madrid.  — Taf.  137,  138,  139.  Die  drei  Jäger,  Madrid.  — 
Bd.  VIII  Taf.  11.  Der  Wasserträger,  London.  — Taf.  12. 
Die  Eierkuchenbäckerin,  Richmond.  — Taf.  13.  In  der  Villa 
Medici,  Madrid.  — Taf.  14.  Landschaft  mit  Antonius  und 
Paulus,  Madrid.  — Taf.  17.  Die  Krönung  Mariae,  Madrid.  — 
Taf.  18.  Christus  am  Kreuz,  Madrid.  — Taf.  19.  Mars,  Madrid. 

— Taf.  25.  Reiterbildnis  Philipps  IV.,  Madrid.  — Taf.  26. 
Bildnis  der  Königin  Marianne,  Madrid.  — Taf.  27.  Bildnis 
des  Infanten  Philipp  Prosper,  Madrid.  — Taf.  42,  43.  Las 
Meninas,  Madrid.  — - Taf.  62.  Der  Hofzwerg  El  Primo,  Madrid. 

— Taf.  63.  Der  Hofnarr  Bobo  de  Coria,  Madrid.  — Abb.  im 
Text  Bd.  VII  S.  62.  Ausschnitt  aus  „Die  Trinker“,  Madrid. 
S.  53.  Motiv  aus  der  Villa  Medici,  Madrid.  — Bd.  VIII  S.  5. 
Die  essenden  Knaben,  London.  S.  11.  Die  Uebergabe  von 
Breda  (Mittelstück),  Madrid.  S.  14.  Don  Baltasar  und  sein 
Zwerg,  Boston.  S.  15.  Franz  von  Este,  Modena. 

Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1635 
oder  1636,  gest.  ebenda,  21.  Januar  1672.  — Vergl.  Text 
Bd.  IV  S.  48.  — Bd.  II  Taf.  11.  Der  Künstler  mit  seiner 
Familie,  Amsterdam.  — Bd.  IV  Taf.  93.  Die  Farm,  Berlin. 

— Bd.  X Taf.  71.  Eisbelustigung,  Dresden.  — Abb.  im  Text 
Bd.  IV  S.  45.  Die  Kegelspieler,  Zeichnung,  Berlin. 

Velde.  Willem  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Leiden  1633,  gest. 

Greenwich  6.  April  1707.  — Bd.  X Taf.  149.  Seestück,  London. 
Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Maler,  geb.  Venedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  - — Bd.  III  Taf.  17.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jean  Vermeer  van  Delft,  Maler,  geb.  Delft,  31.  Okt. 
1632,  begraben  ebenda,  15.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  IV 
S.  19  f.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesendes  Mädchen,  Dresden.  — 
Bd.  II  Taf.  3.  Der  Maler  in  seinem  Atelier,  Wien.  — Taf.  147. 
Die  Dame  mit  dem  Perlenhalsband,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  5. 
Ansicht  von  Delft,  Haag.  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag.  - — 
Taf.  36.  Der  Musikunterricht,  Windsor.  — Taf.  95.  Interieur, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  62.  Holländisches  Haus,  Amsterdam.  — 
Bd.  X Taf.  : 0.  Gesellschaftsszene,  Dresden.  — Taf.  31.  Bildnis 
einer  jungen  Frau,  Budapest. 

Veronese.  Paolo  Caliari,  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona, 
1528,  gest.  Venedig,  19.  April  1588.  — Vgl.  Bd.  VII  S.  17  f. 

— Bd.  II  Taf.  156,  157.  Das  Gastmahl  des  hl.  Gregor,  Vincenza. 

— Bd.  VI  Taf.  121.  Die  Vision  der  hl.  Helena,  London.  — 
Bd.  IX  Taf.  109.  Baub  der  Europa,  Venedig.  — Taf.  110. 
Apotheose  der  Schlacht  von  Lepanto,  Venedig.  — Taf.  111. 
Der  hl.  Abt  Antonius  mit  dem  hl.  Cyprian  und  Papst  Cornelius, 
Mailand.  — Bd.  X Taf.  141.  Der  hl.  Antonius  von  Padua 
predigt  den  Fischen,  Rom.  — Taf.  142.  Die  Familie  Cuccina 
vor  der  Madonna,  Dresden. 
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Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Florenz,  1435,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  I S.  19  f.  — 
Vgl.  Bd.  II  S.  19  und  Bd.  VI  S.  25  ff.  — Bd.  I Taf.  21. 
Christus  und  Thomas,  Bronzegruppe,  Florenz.  — Taf.  55,  56. 
Reiterdenkmal  des  Colleoni,  Venedig.  — • Taf.  106.  Die  Taufe 
Christi  (Gemälde),  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  55.  Madonnen- 
relief, Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  17.  Brunnenfigur, 
Florenz.  S.  19.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod 
der  Tornabuoni,  Marmorrelief,  Florenz. 

Yeth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  24.  Bildnis 
Josef  Israels,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee-Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  1775,  gest.  ebenda,  30.  März  1842.  — - Bd.  II 
Taf.  9.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Lionardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli.  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  1519.  — Vgl. 
Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — 
Bd.  VI  Taf.  9.  Mailändische  Prinzessin,  Mailand.  — ?,  Bd.  XI 
Taf.  31.  Die  Zwietracht,  Stukkorelief,  London.  — Abb.  im 
Text  Bd.  II  S.  19.  Reiterstudie,  Windsor.  — Bd.  IV  S.  44. 
Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 

Vinci.  Pierino  da  Vinci,  Bildhauer,  geb.  auf  Kastell  Vinci, 
1520  (?),  gest.  Pisa,  1554  (?).  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  28. 
Madonnenrelief,  Florenz. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  zw.  1490  uud 
1500,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Tischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1529.  — Text  Bd.  I S.  65  ff.  — Vgl.  auch  Text  Bd.  V 
S.  25  f.  Erl.  zu  Bd.  V Taf.  48.  — Bd.  I Taf.  117.  Statue 
des  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  Sebaldusgrab, 
Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  66.  Grabmal  des  Ott- 
heinrich  (Vischersche  Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbst- 
bildnis am  Sebaldusgrab,  Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erz- 
bischofs Ernst  in  Magdeburg.  S.  63.  Grabmal  des  Grafen 
von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria,  Bildhauer,  geb.  Trient,  1524,  gest. 
Venedig,  27.  März  1608.  — Bd.  II  Taf.  32.  Grimani,  Berlin. 

Vivarini.  Antonio  Vivarini,  Maler,  tätig  in  Venedig  von  1440 
bis  nach  1476.  — Text  Bd.  VI  S.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  106. 
Triptychon,  Venedig.  — • Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  53.  An- 
betung, Berlin. 

Vivarini.  Bartolomeo  Vivarini,  Maler,  tätig  in  Venedig  von 
1450  bis  um  1500.  — Text  Bd.  VI  S.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  107. 
Madonna,  Venedig. 

Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Maler,  geb.  Dresden,  6.  April 
1759,  gest.  ebenda,  11.  April  1816.  — Bd.  III  Taf.  11.  Des 
Künstlers  Söhne,  Dresden. 

Vos.  Cornelis  de  Vos,  Maler,  geb.  Hülst  (Flandern),  um  1585, 
gest.  Antwerpen,  9.  Mai  1651.  — Bd.  V Taf.  101.  Die  Töchter 
des  Malers,  Berlin. 

Vos.  Simon  de  Vos,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1603,  gest.  ebenda, 
15.  Okt.  1676.  — Bd.  IV  Taf.  17.  Selbstbildnis,  Antwerpen. 

Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
15.  Jan.  1793,  gest.  ebenda,  23.  Aug.  1865.  — Text  Bd.  X 
S.  57  ff.  — Bd.  I Taf.  127.  Nach  der  Schule,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  160.  Heimkehr  von  der  Kirchweih,  Berlin.  — Bd.  X 


Taf.  113.  Christbescherung  in  der  Bauernstube,  Wien.  — 
Taf.  1 14.  Bildnis  der  zweiten  Gattin  des  Künstlers,  Wien.  — 
Taf.  115.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Wien.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  58.  Bildnis  einer  alten  Dame,  Wien.  — • S.  60.  Prater- 
landschaft, Berlin. 

Walker.  Frederiek  Walker,  Maler,  geb.  London,  26.  Mai  1840, 
gest.  St.  Tillans,  4.  Juni  1875.  — Bd.  VI  Taf.  94.  Die  Land- 
streicher, London.  — Taf.  95.  Die  Zufluchtsstätte,  London. 
Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  Valenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Text  Bd.  IV 
S.  5 ff.  — Bd.  I Taf.  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  20. 
Das  Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  11,  12. 
Einschiffung  nach  Cythere,  Paris.  — Taf.  21.  Das  Konzert, 
Potsdam.  — Bd.  V Taf.  121.  Der  Komponist  Rebel.  Kupfer- 
stich nach  Watteau.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende 
Frau,  Studie,  Paris.  — Bd.  IV  S.  5.  Rötelstudie,  Paris.  S.  8. 
Der  Abbe  Haranger,  Studie,  Berlin. 

Watts.  George  Frederiek  Watts,  geb.  London,  1818,  gest.  bei 
London,  1.  Juli  1904.  — Text  Bd.  IX  S.  53  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  III  S.  13  ff.  — Bd.  IX  Taf.  105.  Kardinal  Manning, 
London.  — Taf.  106.  Sir  Galahad,  London.  — Taf.  107. 
Paolo  und  Francesca,  London.  — Abb.  im  Text  ßd.  III 
S.  14.  Liebe  und  Leben,  Paris.  ■ — Bd.  IX  S.  55.  Liebe  und 
Tod,  London. 

Werenskiold.  Erik  Werenskiold,  Maler,  geb.  Kongsringer, 

11.  Febr.  1855,  lebt  in  Lysaker.  — Bd.  VIII  Taf.  48.  Porträt 
Ibsens,  Christiania. 

Weyden.  Roger  van  der  Weyden,  Maler,  geb.  Tournay,  1399 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  Juni  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  III  Taf.  41.  Bildnis,  Brüssel. 
• — • Bd.  IV  Taf.  130.  Ev.  Lukas  die  Madonna  zeichnend, 
München.  — • Bd.  VI  Taf.  42.  Mariae  Heimsuchung,  Lütz- 
schena. 

Whistler.  James  Mac  Neill  Whistler,  Maler,  geb.  Lowell,  Mass., 
U.  S.  A.,  Juli  1834,  gest.  18.  Juli  1903.  — Text  Bd.  VIII 
S.  61  ff.  — Bd.  II  Taf.  103.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris. 
- Bd.  IV  Taf.  111.  Thomas  Carlyle,  Glasgow.  — Bd.  VIII 
Taf.  121.  Prinzessin  aus  dem  Porzellanlande,  England.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VIII  S.  61.  Blick  auf  das  Parlamentsgebäude, 
Radierung. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1607,  gest. 

Amsterdam,  1692.  — Bd.  II  Taf.  132.  Kirche,  Brüssel. 
Wouwerman.  Philipp  Wouwerman,  Maler,  geb.  Haarlem,  1619, 
gest.  ebenda,  19.  Mai  1668.  — Bd.  V 1 1 1 Taf.  30.  Die  Heuwagen, 
London.  — Bd.  IX  Taf.  29.  Aufbruch  zur  Jagd,  Dresden. 
Zarcillo.  Francisco  Zarcillo  y Alcaraz,  Bildhauer,  geb.  Murcia, 

12.  Mai  1702,  gest.  ebenda,  1781.  — Bd.  VI  Taf.  48.  Das 
Abendmahl,  Murcia. 

Zeitblom.  Bartholom.  Zeitblom,  Maler,  tätig  Ulm  1480 — 1520.  — 
Bd.  X Taf.  51.  Die  Heimsuchung  Mariae,  Stuttgart. 
Zurbaran.  Francisco  Zurbaran,  Maler,  geb.  Fuente  de  Cantos 
in  Estremadura,  7.  Nov.  1598,  gest.  Madrid,  1662.  — Text  Bd.  X 
S.  33  ff.  — Bd.  VII  Taf.  31.  Ein  hl.  Ordensbruder,  Madrid. 
— Bd.  IX  Taf.  12.  Thomas  von  Aquino  beim  hl.  Bonaventura, 
Berlin.  — Bd.  X Taf.  65.  Betender  Mönch,  London.  — Taf.  66. 
Der  hl.  Franziskus,  München.  — Taf.  67.  Der  Pater  Francisco 
Zumel,  der  Pater  Hieronymus  Perez,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  33.  Des  hl.  Bonaventura  Papstwahl.  — S.  36.  Ma- 
donna, Posen. 
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TAFELN 


PEST 


Nationalgalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


BERNAERT  VAN  ORLEY 

Bildnis  des  Kaisers  Karl  V. 

Auf  Holz. 


Das  Museum  1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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PHILIPP  OTTO  RUNGE 

Die  Hülsenbeckschen  Kinder  (1805  — 1806) 

Auf  Leinwand,  h.  1.305,  br.  1.405. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet  * » » «-  # Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


HAMBURG 

Kunsthalle. 


PHILIPP  OTTO  RUNGE 

Die  Eltern  des  Künstlers  (1806) 

Auf  Leinwand,  h.  1.94,  l»r.  1.3 1. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Das  Museum  4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


> * » * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


HAMBURG 

Kunsthalle. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Verlagsanstalt  F.  Bruckmann  A.-G.,  München. 


PHILIPP  OTTO  RUNGE 

Der  Morgen. 

Auf  Leinwand,  h.  1.06,  br.  0.81. 


Das  Museum  5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFURT  a.  M. 

Staedelsches  Kunstinstitut. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


LUCAS  CRANACH  DER  ÄLTERE 

Flügelaltar  mit  der  heiligen  Sippe.  Mittelbild. 

Auf  Holz,  h.  1.20,  br.  i.oo.  Bez.  1509. 


Das  Museum  <>. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


L-J  ;Ji 


FRANKFURT  a.  M. 

Staedelsches  Kunstinstitut. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


LUCAS  CRANACH  DER  ÄLTERE 

Flügelaltar  mit  der  heiligen  Sippe 

(Innenseiten  der  Flügel) 

Auf  Holz,  h.  1.20,  br.  je  0.43.  P>ez.  1509. 


Das  Museum  7. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * •*- 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


FRANKFURT  a.  M. 

Staedelsches  Kunstinstitut 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


LUCAS  CRANACH  DER  ÄLTERE 

Flügelaltar  mit  der  heiligen  Sippe 

(Aussenseiten  der  Flügel) 

Auf  Holz,  h.  1.30,  br.  je  0.43.  Bez.  1509. 


Das  Museum  8. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

Victoria  and  Albert  Museum 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinisclie  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Das  Martyrium  der  Franziskanermönche. 

Gebr.  Ton,  unbemalt,  h.  etwa  0.60,  br.  etwa  0.68. 


Das  Museum  9. 

♦ * * * % 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Museo  Nazionale.  Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Zwei  Kindergruppen  von  einer  Tür  im  Palazzo  Vechio. 

Marmor,  etwa  lebensgross. 


BERGAMO 

Galleria  Morelli. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Engel-Statuette. 

Gebr.  Ton. 


Das  Museum  11. 


E'nzelverkauf  nicht  gestattet. 


* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kaiser  Friedrich -Museum 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Bildnisbüste  des  Filippo  Strozzi. 

Gebr.  Ton,  alt  bemalt,  h.  0.44. 


Das  Museum  12. 

& # Hy  itr 


■Einzelverkauf  nicht  gestartet. 


* * * 


Verlag  von  W.  opemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


NEAPEL 

Monteoliveto 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 
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BENEDETTO  DA  MAJANO 

Verkündigungsaltar. 


Marmor,  die  Figuren  unterlebensgross.  Vollendet  14S9. 


Das  Museum  13. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Oratorium  della  Misericordia. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Madonnenstatue. 

Marmor,  h.  1.40. 


Das  Museum  14. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Hofmuseum.  Bolognesische  Schule. 


GUIDO  CANLASSI  GEN.  CAGNACCI 


■ 


-nr—  . 


WIEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Hofmuseum.  Florentinische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Venezianische  Schule. 


TONIO  CANALE  gen.  CANALETTO 

Ansicht  des  Canale  grande  in  Venedig-, 

o o 

Auf  Leinwand,  h.  1.25,  br.  2.05. 


: — 


<4 


: 


ANTONIO  CANALE  GEN.  CANALETTO 

Bei  SS.  Giovanni  e Paolo  in  Venedig. 

o 

Auf  Leinwand,  h.  1.25,  br.  1.65. 


-ft 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Ansicht  der  Giudecca 


t 


VENEDIG 

Akademie. 


GENTIL1 

Prozession  auf 

Auf  Leinwand,  h.j 


Das  Mus 


Einzelverkauf  nicht  gestattet, 


» * 


XV.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


LLINI 

Vlarkusplatz. 

7.60.  (1496) 


2 22. 

*s ; ' • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


\ 


VENEDIG  Hellenistische 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENEDIG 

Sa.  Maria  della  Salute. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Der  hl.  Markus  mit  den  Heiligen  Sebastian,  Rochus, 
Cosmas  und  Damianus. 

Auf  Leinwand,  h.  2.75,  br.  1.70. 


Das  Museum  24. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Altes  Museum. 


V.  JAHRH.  V.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


WEIBLICHER  KOPF 

Arbeit  eines  attischen  Künstlers  um  die  Mitte  des  V.  Jahrh.  v.  Chr. 


Thasischer  Marmor,  h.  0.35. 


Das  Museum  25. 

* * * * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


» » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PERUGIA 

Pinakothek. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BENEDETTO  BUONF1GLI 

Die  erste  Uebertragung  der  Gebeine  des  hl.  Herculanus. 

Fresko. 


Das  Museum  26. 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet 


♦ * ♦ * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


FRANKFURT  a.  M.  XVI.  JAHRHUNDERT 

Städelsches  Kunstinstitut.  Venezianische  Schule. 


GIACOMO  PALMA  d.  AE.  GEN.  PALMA  VECCHIO 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  M.  Kappel.  Holländische  Schule. 


JAN  STEEN 

Der  Wirtshaus^arten. 

o 

Auf  Holz,  h.  0.35,  br.  0.44. 


DRESDEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Gemäldesammlung.  Holländische  Schule. 


b£ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XV.  JAHRHUNDERT 

Victoria  and  Albert  Museum.  Florentinische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


* 


WEIMAR 

Goethe-Nationalmuseum. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALEXANDER  TRIPPEL 

Goethe. 

Ton,  h.  0.52. 


Das  Museum  32. 

* + * ♦ * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


NÜRNBERG 

Im  Besitz  der  Stadt. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Belgische  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 


CONSTANTIN  MEUNIER 

Der  Hammermeister  (Le  Marteleur). 

Bronze,  h.  1.95. 


Das  Museum  33. 

****** 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFURT  a.  M. 

Im  Besitz  der  Stadt. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Belgische  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 

CONSTANTIN  MEUNIER 

Der  Lastträger  (Le  Debardeur). 

Bronze,  h.  2.20.  (Statuette  h.  0.40.) 


Das  Museum  34. 

* * * ♦ * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BRUSSEL 

Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Belgische  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 


CONSTA NTIN  MEUNIER 

Kopf  eines  Lastträgers  („Anvers“). 

Bronze,  h.  0.59. 


Das  Museum  3;'). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * 


9 p e 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Mehrfach  ausgeführt. 


XIX.  JAHRHUNDERT 


Belgische  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 


CONSTANTIN  MELJNIER 

Der  Crevettenfischer. 

Bronzestatuelte,  h.  0.42. 


Das  Museum  36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


***** 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Mehrfach  ausgeführt. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Belgische  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Keller  & Reiner,  Berlin. 


CONSTANTIN  MEUNIER 

Der  ruhende  Mäher  (,,Juin“). 

Bronzestatuette,  h.  0.58. 


Das  Museum  37. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


CONSTANTIN  MEUN1ER 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

National  Gallery. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


GEORGE  ROMNEY 

Mr.  und  Mrs.  William  Lindow. 

Auf  Leinwand,  h.  1.39,  br.  1.14. 


Das  Museum  40. 

A * * * * 1fr 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• 9 * * 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GEERTGEN  TOT  S1NT  JANS 

Die  hl.  Sippe  in  der  Kirche. 

Auf  H0I2,  h.  1.85,  br.  1.04. 


Das  Museum  41. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


UTRECHT 

Erzbischöfliches  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GEERTGEN  TOT  SINT  JANS 

Christus  im  Sarkophag. 

Auf  Holz,  h.  0.245,  br.  0.24. 


Das  Museum  42. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PRAG 

Rudolphinum 


XV.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GEERTGEN  TOT  SINT  JANS 

Die  Anbetung  der  Könige. 

Auf  Holz,  h.  i . 1 1 , br.  0.69. 


Das  Museum  43. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 


XV.  JAHRHUNDERT 


Kaiser  Friedrich-Museum. 


Holländische  Schule. 


GEERTGEN  TOT  SINT  JANS 

Johannes  der  Täufer. 

Auf  Holz,  h.  0.42,  br.  0.28. 


Das  Museum  44. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


MEISTER  DER  VIRGO  INTER  VIRGINES 

Die  Kreuzigung'  Christi. 

o o 

Auf  Holz,  h.  0.57,  br.  0.47. 


Das  Museum  45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LIVERPOOL 

Walker  Art  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


MEISTER  DER  VIRGO  INTER  VIRGINES 

Die  Grablegung  Christi. 

Auf  Holz,  b.  0.53,  br.  0.53. 


Das  Museum  46. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  fpemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 


Capitolinische  Galerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


GIOVANNI  FRANCESCO  BARBIERI  GEN.  GUERCINO 

Bestattung  der  hl.  Petronilla. 

Auf  Leinwand,  h.  7.20,  br.  4.21. 


Das  Museum  47. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


ROM 


XVII.  JAHRHUNDERT 


Vatikanische  Pinakothek. 


Römische  Schule. 


GIOVANNI  FRANCESCO  BARBIERI  GEN.  GUERC1NO 

Die  heilige  Magdalena. 

Auf  Leinwand,  h.  2.22,  br.  2 00. 


Das  Museum  48. 
♦ * * * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« * * s * 


Verlag  von  W.  Speniannin  Berlin  und  Stuttgart. 


SCHLOSS  BIEBERSTEIN 


bei  Nossen  in  Sachsen. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  F.  Bruckmann,  A.-G.,  München. 


FERDINAND  VON  RAYSKI 

Bildnis  des  Obersten  von  Berge 

Auf  Leinwand,  h.  2.35,  br.  1.25. 


Das  Museum  49. 

**♦»»* 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


SCHLOSS  PULSNITZ 

in  Sachsen. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  VON  RAYSKI 

Kinderbildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  0.75,  br.  0.65. 


Das  Museum  50. 


-Einzelverkauf  nicht  gestatte; 


* * * 


Verlag  von  W.  Spemann  111  Berlin  und  Stnttgarl. 


SCHLOSS  BIEBERSTEIN 

bei  Nossen  in  Sachsen. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  VON  RAYSKI 

Bildnis  des  Domherrn  von  Schroeter. 

Auf  Leinwand,  h.  2.40,  br.  1.68. 


Das  Museum  51. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


\ 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  VON  RAYSKI 

Bildnis  der  Minna  Pompilia  von  Rayski, 
Schwester  des  Künstlers. 

Auf  Leinwand,  lebensgross. 


Das  Museum  52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* ❖ * * 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  VON  RAYSKI 

Bildnis  des  Grafen  Haubold  von  Einsiedel. 

Auf  Leinwand,  h.  0.70,  br.  0.60. 


Das  Museum  58. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


->  e * 


* ‘iy 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


SCHLOSS  BIEBERSTEIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

bei  Nossen  in  Sachsen.  Deutsche  Schule. 


UJ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


GOTTLIEB  SCHICK 

Bildnis  des  Bildhauers  Dannecker.  1798. 

Auf  Leinwand,  h.  0.645.  br.  0.495. 


Das  Museum  55. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


GOTTLIEB  SCHICK 

Bildnis  der  ersten  Gattin  Danneckers  (unvollendet). 

Auf  Leinwand,  h.  0.88,  br.  0.67. 


Das  Museum  56. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


*■*■*•* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


SIENA  XIV.  JAHRHUNDERT 

Opera  del  Duomo.  Sienesische  Schule. 


Die  thronende  Madonna. 


SIENA 

Opera  del  Duomo 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Sienesische  Schule. 


DUCCIO  DI  BUON INSEGN A 

Die  Kreuzigung. 

Auf  Holz,  h.  1.05,  br.  0.94. 


Das  Museum  58. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


, , . 


» 


--  - 


ASSISI 


San  Francesco,  Unterkirche. 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Sienesische  Schule. 


SIMONE  MARTINI 

Der  Tod  des  heiligen  Martin. 

Fresko. 


Das  Museum  60. 

****>*# 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * » • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart.. 


SIMONE  MARTINI  UND  LIPPO  MEMMI 

Die  Verkündigung  an  Maria. 

Auf  Holz,  Mitteltafel  h.  1.80,  br.  1.83,  Seitentafeln  h.  1.56,  br.  0.48. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  ' a Verlag  von  W.  Spemann  ln  Berlin  und  Stuttgart. 


SffiNA  XV.  JAHRHUNDERT 

Akademie.  Sienesische  Schule. 


BENVENUTO  DI  GIOVANNI 

Die  Himmelfahrt  Christi. 

Auf  Holz. 


Das  Museum  63. 

& 5 * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


» « -*. 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


SIENA 


San  Domenico. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Sienesische  Schule. 


GIOVANNI  ANTONIO  BAZZI  GEN.  SODOMA 

Die  hl.  Katharina  empfangt  die  Stigmata. 

Fresko. 


Das  Museum  64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


♦ Ä * * • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


> A r I s XVII.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


NICOLAS  POUSSIN 

Arkadische  Hirten. 

Auf  Leinwand,  h.  0.85,  br.  1.21. 


? 


i 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JACQUES-LOUIS  DAVID 

Der  Schwur  der  Horatier. 

Auf  Leinwand,  h.  3-30,  br.  4-27. 

Das  Museum  66. 


’ A R I S XVIII.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


JAQUES-LOUIS  DAVID 

Bildnis  der  Madame  und  des  Monsieur  Seriziat. 

Auf  Leinwand,  die  Figuren  in  Lebensgrösse. 


, 


' 


ROUEN 

Museum. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JAQUES-LOUIS  DAVID 

Bildnis  der  Malerin  Vigee-Lebrun. 

Auf  Leinwand,  Lebensgrösse. 


Das  Museum  68. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* n * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


■ 

> 


I 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


LEON-MATHIEU  COCHERAU 

Das  Atelier  Davids. 

Auf  Leinwand,  h.  0.90,  br.  1.00. 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Comite  Chasserieau.  Französische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


EDOUARD  MANET 

Olympia. 

Auf  Leinwand,  h.  1.27,  br.  1.90.  Bez. 


V 


,aa. 


PUVIS  DE  CHAVANNES 

Antike  Vision. 

Wandgemälde. 


MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Französische  Schule. 


NICOLAS  POUSSIN 

Der  Parnass. 

Auf  Leinwand,  h.  1.66,  br.  2.27. 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUB  INGRES 

Die  Familie  Forestier 

Bleistiftzeichnung  auf  Papier.  Bez.  1806. 


PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE  INGRES 

Die  Badende. 

Auf  Leinwand,  h.  1.45,  br.  0.98.  Bez.  1808. 


Das  Museum  75. 


# * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• •¥  * « * 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


NANTES 

Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE  INGRES 

Bildnis  der  Madame  de  Senones. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  76. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* • • * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE  INGRES 

Ruggiero  und  Angelica. 

Auf  Leinwand,  h.  1.43,  br.  1.90.  Bez.  1819. 


CHANTILLY 

Musee  Conde. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE  INGRES 

Francesca  und  Paolo. 

Auf  Leinwand,  h.  0.55,  br.  0.28. 


Das  Museum  78. 

* * * » * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


P P 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE  INGRES 

Die  Sixtinische  Kapelle. 

Auf  Leinwand,  h.  0.69,  br.  0.59.  Bez.  1S20. 


Das  Museum  79. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


^ >Sfr  Hlr 
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Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 


Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HILAIRE-GERMAIN  EDGARD  DEGAS 

Tänzerin  auf  der  Bühne. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  80. 

+ 4fc  •ir  ifr  4fr  4t 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


1 


KARLSRUHE 

Grossherzogi.  Kunsthalle. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


WILLEM  VAN  AELST 

Jagdtrophäe. 

Auf  Leinwand,  h.  0.65,  br.  0.51. 


Das  Museum  81. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


B.  SIMEON  CHARDIN 

Der  Rochen. 

Auf  Leinwand,  h.  1.15,  br.  1.40. 


KARLSRUHE 

Grossherzogi.  Kunsthalle. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Das  Orangebäumchen. 

Auf  Leinwand,  h.  0.59,  br.  0.48. 


Das  Museum  83. 
* * * * *■ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


fl-  * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


( 

STOCKHOLM.  Nationalmuseum. 
PARIS.  Samml.  Baron  Henri  Rothschild. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Der  Hase  bei  dem  Kessel. 

Auf  Leinwand,  h.  0.68,  br.  0.57. 


Tote  Vögel. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  84. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Der  Knabe  mit  dem  Kreisel. 

Auf  Leinwand,  h.  0.65,  br.  0.75. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  85. 

* # # $ $■ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Das  Tischgebet. 

Auf  Leinwand,  h.  0.45,  br.  0.41. 


Das  Museum  86. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Die  Köchin. 

Auf  Leinwand,  h.  0.46,  br.  0.37.  Bez.  1739. 


Das  Museum  87. 

Ä * * * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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PARIS 

Samml.  Cheramy. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Bildnis  des  Dichters  Sedaine. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  88. 

ft-  * ft-  * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


*• 


WINDSOR 

Schloss. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  der  kleinen  Prinzessin  Amelia. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  80. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« * * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DULWICH 

Gallery. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  des  William  Linley. 

Auf  Leinwand,  h.  0.75,  br.  0.62. 


Das  Museum  90. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* # 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


?* 


LONDON 

National  Gallery. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  der  Mrs.  Siddons. 

Auf  Leinwand,  h.  0.76,  br.  0.63. 


Das  Museum  91. 

* # * * ty 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * 4 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XIX.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  des  John  Julias  Angerstein. 

Auf  Leinwand,  h.  0.91,  br.  0.69. 


Das  Museum  92. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• » 


* * 


Verlag  von  W.  Spemanti  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON. 

National  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  von  Miss  Caroline  Fry. 

Auf  Leinwand,  h.  0.72,  br.  0.62. 


Das  Museum  93. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Privatbesitz. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


J.  B.  SIMEON  CHARDIN 

Der  Affe  als  Antiquar. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  94. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


****** 

***** 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 


HAMBURG  XV.  JAHRHUNDERT 

Museum  für  Kunst  und  Gewerbe.  Niederländische  Schule. 


UNBEKANNTER  MEISTER  UM  1400 

Die  Legende  des  hl.  Servatius. 

Acht  Platten  in  silbervergoldeter  Treibarbeit, 


MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Museo  del  Prado.  Spanische  Schule. 


JUSEPPE  DE  RIBERA  GEN.  LO  SPAGNOLETTO 

Jacobs  Traum. 

Auf  Leinwand,  h.  1.79,  br.  2.23. 


FLORENZ 


Palazzo  Pitti. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Bolognesische  Schule. 


GIOVANNI  LANFRANCO  GEN.  CAVALIERE  DI  STEFANO 

Die  heilige  Margarita  von  Cortona. 

Auf  Holz,  h.  2.32,  br.  i.SS. 


Das  Museum  98. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Palazzo  Pitti. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Neapel. 


SALVATOR  ROSA 

Selbstbildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  0.72,  br.  0.55. 


Das  Museum  99. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


» * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 


K.  K.  Hofmuseen. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Neapel. 


SALVATOR  ROSA 

Der  heilige  Wilhelm. 

Auf  Leinwand,  h.  0.74,  br.  0.55. 


Das  Museum  100. 

****** 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* » • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KOPENHAGEN 

Kgl.  Maleri  Sämling. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Neapel. 


SALVATOR  ROSA 


Die  Predigt 


des  Jonas 


in  Ninive. 


Das  Museum  101. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* ♦ * * • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


FLORENZ  XVIL  JAHRHUNDERT 

Palazzo  Pitti.  Schule  von  NeaPel- 


Verlag  von  W.  Spemannin  Berlin  und  Stuttgart, 
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BERLIN 

Kaiser  Friedrich-Museum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Neapel. 


SALVATOR  ROSA 

Herbstlandschaft  mit  dem  Krieger  und  den  beiden  Eremiten. 

Auf  Leinwand,  h.  1.23,  br.  1.02. 


Das  Museum  1 03, 

* * * + ♦ * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet, 


* * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinett 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Neapel. 


SALVATOR  ROSA 

Jason  schläfert  den  Drachen  ein. 

Radierung  (Bartsch  Nr.  1 8),  h.  0.345,  br.  0.224. 

Das  Museum  104. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• • • * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KAIRO 

Museum 


ÄGYPTISCHE  KUNST 

um  1 500  v.  Chr.  Geb. 


DIE  KUH  VON  DER-EL-BAHR1 


Grauer  Kalkstein,  etwa  lebensgross. 


Das  Museum  105. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


KAIRO  ÄGYPTISCHE  KUNST 

Museum  um  1 5°°  v.  Chr.  Geb. 


Grauer  Kalkstein,  etwa  lebensgross. 


BERLIN  XV.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kupferstichkabinett.  Deutsche  Schule. 
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BERLIN  XV.  JAHRHUNDERT 

Kupferstichkabinett.  Deutsche  Schule. 


MARTIN  SCHONGAUER 

Die  grosse  Kreuztragung. 

Kupferstich  (Bartsch  21),  h.  0.284,  br.  0.434. 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinett. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


MARTIN  SCHONGAUER 


Der  Tod  der  Maria. 


Kupferstich  (Bartsch  33),  h.  0.255,  br.  0.169. 


Das  Museum  109. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


* * * -fc  • 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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BERLIN  XV.  JAHRHUNDERT 

Kj^l.  Kupferstichkabinett.  Deutsche  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


BERLIN 


XV.  JAHRHUNDERT 


Kgl.  Kupferstichkabinett. 


Deutsche  Schule. 


MARTIN  SCHONGAUER 

Christus  am  Kreuz. 

Kupferstich  (Bartsch  25),  h.  0.289,  br.  0.194. 

Das  Museum  111. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PERUGIA 

Dom. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Kreuzabnahme.  1569 


Das  Museum  113. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Madonna  del  Popolo  von  Arezzo. 

Auf  Leinwand  h.  3.9,  br.  2.52.  Bez.  und  datiert  1579. 


Das  Museum  114, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Vatikan. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Verkündigung. 

Auf  Leinwand,  h.  2.40,  br.  1.60. 


Das  Museum  115. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BRUSSEL 


Musee  Royal. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Berufung  des  Andreas. 

Auf  Leinwand,  h.  3.15,  br.  2.35.  Bez.  1583. 


Das  Museum  116. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Begegnung  des  Auferstandenen  mit  Magdalena. 

ö O ö ö 

Auf  Leinwand,  h.  2.59,  br.  2.00.  Bez.  u.  dat.  1590. 


Das  Museum  117. 

*■  * *r  * •£ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


Mit  Genehmigung  des  Kunstverlags  Ad.  Braun  & Cie.  Dörnach  i.  E. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Beschneidung. 


Das  Museum  118. 

* * * * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Chiesa  Nuova. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Darbringung  Marias  im  Tempel. 


Das  Museum  119. 

4 * * p % * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


♦ * 4-  * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


GENUA 

Dom. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Crucifixus. 


Das  Museum  120. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinett. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrisehe  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi. 

Originalradierung  (Bartsch  3),  h.  0.23,  br.  0.146.  Bez. : F.  B.  V.  F. 


Das  Museum  121. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi. 


Das  Museum  122. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

British  Museum, 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


Mit  Genehmigung  des  Kunstverlags  Ad.  Braun  & Cie.,  Dörnach  i.  E. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Die  Stigmatisation  des  Franz  von  Assisi. 

Zeichnung. 


Das  Museum  123. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


h 


WIEN 

k.  k.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


FEDERIGO  BAROCCI 

Bildnis  des  Monsignore  Giuliano  della  Rovere 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  124. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Sa.  Maria  sopra  Minerva 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


UNBEKANNTE  MEISTER  UM  1557 

Grabmal  der  Lesa  Deta  Aldobrandini. 

Marmor. 


Das  Museum  125. 
*#**■*$• 

* * * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Sa.  Maria  sopra  Minerva. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


UNBEKANNTE  MEISTER  UM  1557 

Grabmal  des  Silvester  Aldobrandini. 

Marmor. 


Das  Museum  126. 
«-***-** 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Sa.  Maria  sopra  Minerva. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


UNBEKANNTE  MEISTER  UM  1557 

Gruppen  der  Fruchtbarkeit  und  Liebe  vom  Grabmal  der  Lesa  Deta  Aldobrandini. 

Marmor. 


Das  Museum  127. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * • * * 
***** 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Sa.  Maria  sopra  Minerva. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


UNBEKANNTE  MEISTER  UM  1557 

Statuen  der  Tapferkeit  und  Klugheit  vom  Grabmal  des  Silvester  Aldobrandini. 

Marmor. 


Das  Museum  128. 

^ $ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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SPELLO 

S.  Maria  Maggiore. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BERNARDO  PINTURICCHIO 

Selbstbildnis. 

Ausschnitt  aus  dem  Fresko  der  Verkündigung;  vgl.  Taf.  137 


Das  Museum  129. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart 


PERUGIA 

Cambio. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


PIETRO  PERUGINO 

Selbstbildnis. 

Fresko. 


Das  Museum  130. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


*♦»»»* 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

. Maria  in  Aracoeli.  Umbrische  Schule. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Der  hl.  Bernardin  in  der  Wüste. 

Fresko  in  der  Capella  Buffalini. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

Maria  in  Aracoeli.  Umbrische  Schule. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Der  Tod  des  hl.  Bernardin. 

Fresko  in  der  Capelia  Buffalini. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ROM 

Vatikan. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BERNARDO  PINTURICCHIO 

Die  Heimsuchung. 

Fresko  im  Appartamento  Borgia. 


Das  Museum  134. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet, 


* * * ♦ * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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ROM 

Vatikan. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Die  Flucht  der  hl.  Barbara. 

Fresko  im  Appartamento  Borgia. 


Das  Museum  135. 


"Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


****** 
• * * • • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  S*uttgart. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

\atikan.  Umbrische  Schule. 


BERNARDO  PINTURICCHIO 

Deckengemälde  mit  der  Osirislegende. 

Fresko  im  Appartamento  Borgia. 


SPELLO  XV.  JAHRHUNDERT 

. Maria  Maggiore.  Umbrische  Schule. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Die  Verkündigung. 

tresko.  Vgl.  den  Ausschnitt  mit  dem  Selbstbildnis  des  Künstlers  auf  Tafel 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Zwei  Wände  mit  Darstellungen  aus  dem  Leben  des  Papstes  Pius  II. 

Fresken. 


SIENA 

Libreria. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BERNARDO  PINTURICCHIO 

Ankunft  im  Hafen  von  Piombino. 

Fresko. 


Das  Museum  139. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


SIENA 

Libreria. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Begegnung  Kaiser  Friedrichs  III.  mit  Eleonora  von  Portugal. 


Fresko. 


Das  Museum  140. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


SIENA 

Libreria. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BERNARDO  PINTURICCHIO 

Verleihung  des  Kardinalhutes  an  Enea  Silvio  durch  den  Papst  Calixt  III. 

Fresko. 


Das  Museum  141. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

a del  F’opolo.  Umbrische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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BERNARDO  PINTURICCHIO 

Die  Geburt  der  Maria. 

Fresko. 


KUM  XV.  JAHRHUNDERT 

Maria  del  Popolo.  Umbrische  Schule. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

. Maria  del  Popolo.  Umbrische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  ♦ * * * ® Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium  Florentinische  Schule. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium  Florentinische  Schule. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium.  Florentinische  Schule. 
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Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium.  Florentinische  Schule. 


Abraham  und  die  drei  Männer.  — Die  Opferung  Jsaaks. 

Relief  am  Hauptportal. 

Bronze,  h.  0.88. 
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LORENZO  GHIBERTI 

Die  Erzählung  von  Jakob  und  Esau. 

Relief  am  Hauptportal. 

Bronze,  h.  o.88. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium.  Florentinische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ 

Baptisterium. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


LORENZO  GHIBERTI 

Vier  Reliefs  von  der  Nordtür. 

Die  Verkündigung.  — Die  Geburt  Christi. 
Die  Taufe.  — Die  Versuchung. 
Bronze. 


Das  Museum  153. 
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Baptisterium. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


LORENZO  GHIBERTI 

Vier  Reliefs  von  der  Nordtür 
Die  Tempelreinigung.  — Christus  und  Petrus  auf  dem  Meere. 
Die  Geisselung:.  — Die  Händewaschung;  des  Pilatus. 
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Bronze. 


Das  Museum  154. 
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FLORENZ 

Baptisterium. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


LORENZO  GHIBERTI 

Vier  Reliefs  von  der  Nordtür 

Die  Kreuztragung.  — Die  Kreuzigung. 

Die  Auferstehung.  — Das  Volk  am  leeren  Grabe  Christi. 


Bronze. 


Das  Museum  155. 
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FLORENZ 

San  Lorenzo. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Die  beiden  Türen  der  Sakristei. 

Bronze. 


Das  Museum  156. 
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